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PREFAZIONE. 


Le  origini  della  pittura  veneziana  si  possono  riassu- 
mere ora  soltanto,  all'inizio  del  secolo  XX,  in  tre  periodi. 
Un  fiacco,  quasi  inerte  movimento,  nel  secolo  XIV,  per 
la  mancanza  di  relazioni  con  la  pittura  extra-veneziana. 
Dal  1400  al  1460  circa  è  il  tempo  del  maggior  lavorio 
degli  influssi  esteriori  ;  per  la  via  di  Verona,  giungono 
a  Venezia  i  nuovi  cànoni  artistici  fiorenti  nell'  Europa 
centrale  e  specialmente  nella  valle  renana;  dall' Umbria 
vengono  le  grazie  di  Gentile  da  Fabriano;  da  Padova 
giunge  la  forza  plastica  e  lo  scintillio  de'  colori.  Dal 
1460  al  1500  gli  artisti  veneziani  corrono  vie  nuove,  o 
meglio  navigano  in  acque  veneziane  ;  le  attività  si 
moltiplicano,  nella  gara  trovano  la  forza  del  progresso  : 
chi  rimane  ligio  alle  forme  squarcionesche,  chi  approfitta 
delle  forme  d'Antonello  da  Messina  e  dà  loro  carattere 
veneziano,  chi  si  ferma  a  godere  degli  smalti  che  le 
acque  e  il  cielo  di  Venezia  distendono  sopra  ogni  sasso, 
chi  cerca  d' incarnare  il  carattere  rude  e  forte  della 
stirpe  marinara,  chi  infine  proclama  un  idealismo  nuovo 
di  bellezza  formale  riscaldata  dall'  alito  d' un  nobile 
sentimento  di  bontà.  E  a  quest'ultimo  tocca  d' allevare 
il  Cinquecento,  ove  il  massimo  sfolgorare  d'ogni  beltà, 
d'ogni  ricchezza,  si  accompagna  alla  più  profonda 
espressione  dell'anima  individuale  e  delle  folle.  Prima 
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del  1860  il  Cinquecento  aveva  fatto  dimenticare  il 
problema  delle  origini,  retoricamente  unificate  o  quasi, 
nel  solo  artista  che  aveva  agito  direttamente  sul  secolo 
nuovo;  ma  il  Cavalcasene  e  il  Morelli  diedero  l'analisi 
delle  opere  eseguite  a  Venezia  nei  secoli  XIV  e  XV;  e 
con  l'aiuto  di  documenti  che  via  via  vedevano  la  luce,  da 
poco  gli  antichi  gruppi  sono  andati  delineandosi  per 
opera  del  Berenson,  e  le  individualità  appariscono  agli 
occhi  nostri  con  maggiore  risalto  per  merito  del  Paoletti, 
del  Ludwig,  del  Molmenti,  del  Rushforth.  Con  un  lavoro 
di  quasi  mezzo  secolo  si  è  riparato  all'antico  empirismo, 
alla  vieta  retorica.  Compito  nostro  era  ad  un  tempo  cono- 
scere, scegliere,  indagare.  Correre  dall'opera  che  ancora 
sorride  dalla  cella  fiorita  ove  l'artista  la  pose  con  affetto 
paterno,  a  quella  cui  il  destino  diede  un  asilo  lontano;  u- 
dirne  le  parole  d'ingenua  umiltà  o  di  balda  fierezza,  ecco 
l'ufficio  d'amore  che  mi  condusse  a  sentire  l'espressione, 
il  valore  dell'animo  che  le  aveva  create.  Coordinare  le 
molte  impressioni,  confrontarle  con  quelle  di  chi  aveva 
prima  di  me  sentito,  soffermarmi  con  cura  sulla  nuova 
luce  che  il  mio  amore  anelante  vedeva,  ecco  l'ufficio  di 
lavoro  impostomi  dal  desiderio  del  vero.  Ed  ora,  scritta 
l'ultima  cartella,  vedo  più  nitidamente  il  vario  agitarsi 
delle  molte  attività,  mi  sembra  sentir  meglio  i  capolavori. 
Ma  se  mi  fermo  sui  particolari,  quante  lacune,  quanti 
silenzi,  quanti  segreti  il  tempo  custodisce  ancora! 

Nel  lavoro  ho  avuto  guida  e  incoraggiamento  da 
Adolfo  Venturi.  A  lui  debbo  se  ho  preso  a  studiare  la 
pittura  veneziana,  se  ho  imparato  a  vedere  :  oltre  il 
mio  lavoro  gli  debbo  me  stesso.  Al  prof.  Ugo  Fleres  e 
all'amico  dr.  Gino  Fogolari  rivolgo  le  più  vive  grazie 
perchè  mi  han  dato  preziosi  consigli;  al  signor  Rosen, 
perchè  con  intelligenza  e  amicizia  ha  voluto  curare 
l'edizione. 

L.  V. 

Venezia,  Settembre  1906. 


I. 

LA    PITTURA    DEL    TRECENTO 
A    VENEZIA. 


Dalle  opere  rimaste  della  pittura  veneziana  del  Tre- 
cento, è  facile  vedere  che  la  maggior  parte  di  esse  sono 
strettamente  legate  fra  loro  da  una  uguale  tendenza  di 
adattare  le  forme  bizantine  al  movimento  gotico.  E  però 
si  può  dire  che  una  corrente  gotico-bizantineggiante  è 
la  vera  rappresentante  della  pittura  veneziana  del  Tre- 
cento. E  nel  suo  movimento  lentissimo  essa  rappresenta 
una  forma  di  arte  più  aristocratica  e  più  progredita  che 
non  quella  parallela  dei  madonneri  popolari,  i  quali  non 
escono  dalla  ripetizione  fedele  delle  forme  bizantine. 
Eccezionali  sono  Antonio  Veneziano  e  un  suo  seguace, 
che  sentono  il  lavorio  artistico  extra-veneziano  e  lavo- 
rano a  Venezia  all'unisono  con  esso. 

La  pittura  murale,  di  cui  altrove  l'arte  romanica 
ha  dato  molti  prodotti,  conserva  a  Venezia  un  esempio 
solo  ;  perchè  la  pittura  gotico-bizantineggiante  trova 
la  sua  espressione  nelle  pale  d'altare,  il  cui  carattere 
si  può  spiegare  come  derivato  dalla  Pala  d'oro  che  da 
San  Marco  imponeva  ai  fedeli.  Alle  tavolette  di  devo- 
zione bizantine,  figuranti  la  Madonna,  si  aggiunsero  i 
numerosi  scomparti  laterali  per  formare  la  pala,  e  in 
essi  si  manifestò  la  tendenza  italiana  al  racconto,  alle 
storie,  non  propria  ai  Bizantini. 
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Il  gruppo  di  artisti  che  rappresenta  la  pittura  go- 
tico-bizantineggiante  non  vuole  innovazioni  audaci,  anzi 
sente  tutta  la  grandezza  decorativa  delle  forme  bizantine 
e  desidera  imitarla,  possibilmente  aumentarla  mutando 
ogni  linea  corta  o  angolosa  in  altre  maggiori  e  nobil- 
mente tondeggianti.  D'altra  parte  gli  artisti,  vivendo 
fra  palazzi  che  si  rinnovellavano  con  tutte  le  novità  or- 
namentali del  gotico,  non  seppero  a  meno  d' inquadrare 
le  loro  figure  in  gotiche  cornici  e  circondarle  di  orna- 
menti nelle  vesti  e  nei  seggi,  conformi  a  quelli  di  moda. 
Appunto  in  tale  sforzo  di  adattamento  consiste  la  carat- 
teristica di  questo  gruppo  di  pittori.  Essi  non  risentirono 
nulla  della  rivoluzione  avvenuta  in  Toscana,  nemmeno 
agli  ultimi  del  secolo  XIV,  quando  già  le  vicine  Padova 
e  Verona  avevano  tanto  assimilato  di  forme  toscane, 
da  imprimere  all'  assimilazione  un  proprio  e  nuovo  ca- 
rattere. Allora  quel  gruppo  in  ritardo  di  molti  decenni 
venne  meno;  ma  tentò  prima,  come  vedremo,  di  adattare 
le  forme  bizantine  all'ambiente  veronese.  Paolo,  Lorenzo, 
Stefano,  Donato,  Caterino,  Semitecolo,  Bonomo,  tutti  da 
Venezia,  e  Giovanni  da  Bologna,  sono,  i  rappresentanti 
di  questo  gruppo,  diversi  per  valore,  perchè  non  adat- 
tarono in  egual  maniera  le  forme  tradizionali  alle  esi- 
genze contemporanee.  In  ogni  modo  sono  tutti  maestri 
antiquati,  che  per  la  gran  diligenza  della  esecuzione, 
per  il  costante  carattere  eminentemente  decorativo,  più 
proprio  dell'  arte  bizantina  che  non  della  giottesca, 
rappresentano  nella  generalità  l' arte  veneziana  del 
tempo.  L'aristocrazia  veneta  sentiva  la  necessità  delle 
pubbliche  feste  e  della  pompa  esteriore  ;  ed  è  facile 
comprendere  che,  meglio  di  altre,  a  tale  sfarzo  corri- 
spondevano le  forme  bizantine  grandiose,  ieratiche, 
derivanti  dal  concetto  della  sovranità  imperiale  a  Bi- 
sanzio. 

Ma  poi  che  le  forme  bizantine  un  tempo  fiorenti, 
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nel  Trecento  a  Venezia  stagnavano,  finivano  in  tecniche 
povertà,  la  Signoria  preferì  quelle  venute  da  centri 
maggiori  di  attività  artistiche,  e  chiamò  il  pittore  Gua- 
riento.  Tale  scelta  indica  il  desiderio  di  forme  artistiche 
più  sviluppate  che  non  le  locali,  e  a  un  tempo  di  forme 
poco  rinnovatrici,  perchè  non  si  avvicinassero  al  senti- 
mento popolare  invece  di  imporsi  per  la  loro  elevatezza. 
Infatti  Guariento  benché  evoluto  rispetto  a  Paolo  e 
compagni,  era  il  più  arcaico  fra  i  migliori  maestri  pa- 
dovani, e  fu  ben  accolto  ;  mentre  Antonio  Veneziano, 
precursore  non  solo  riguardo  al  Veneto,  ma  anche  al- 
l'Italia  tutta,  non  fu  approvato  e  non  potè  nemmeno 
finire  il  cominciato  lavoro  nel  Palazzo  Ducale. 

Il  favore  per  i  gotico-bizantineggianti  fu  mantenuto 
a  lungo  dalle  chiese  veneziane,  per  le  quali  furono  ese- 
guiti i  numerosi  quadri,  nella  maggior  parte  polittici, 
che  ancora  si  conservano.  Sopra  gli  altari  si  volle 
generalmente  porre  la  Madonna  in  gloria  tra  i  suoni 
degli  angeli  e  l' assistenza  dei  santi,  e  talvolta  la  scena 
dell'  Incoronazione.  I  santi  si  misero  in  formelle  sepa- 
rate da  cornici  intagliate  e  dorate  ;  le  file  inferiori 
furono  composte  di  santi  in  piedi,  le  superiori,  di  altri 
soltanto  a  tutto  busto.  La  diversità  fra  le  due  serie  di 
santi  si  spiega  col  pensare  a  un  tentativo  prospettico. 
Alcuni  motivi  ha  assimilato  il  gruppo  gotico-bizanti- 
neggiante  dall'arte  più  progredita  di  Guariento  e  di  altri  ; 
primo  fra  tutti  il  colore  biancastro  delle  carni,  usato 
talvolta  da  Lorenzo  invece  del  bizantino  fumeggiato. 

Altre  volte,  attorno  la  tavola  centrale,  furon  poste 
le  scene  della  vita  della  Madonna  e  del  Cristo  ;  altre 
volte  ancora  esse  furono  alternate  con  le  figure  dei 
santi.  Tutti  questi  motivi  erano  necessari  alle  chiese, 
alla  gloria  della  Vergine,  e  tali  rimasero  lungo  tempo 
dopo,  molto  più  a  lungo  che  in  Toscana,  ad  esempio 
presso  la  scuola  dei  Vivarini,    che    riempì   Venezia   di 
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simili  polittici.  E  notevole  il  fatto,  e  la  sua  ragione  è 
sempre  da  trovarsi  nei  modelli  tradizionali,  che  anche 
sopra  altari  dedicati  ai  santi  si  collocavano  polittici  la 
cui  tavola  centrale  rappresentava  la  Madonna  :  così 
Paolo  Veneziano  fece  per  Piove  di  Sacco. 

Nel  1365  venne  Guariento  a  Venezia  e  dipinse  il 
Paradiso,  nel  Palazzo  Ducale.  Anch'  egli  apparisce  ne 
le  pitture  da  poco  trasportate  al  museo  di  Padova, 
un  bizantineggiante  che  va  liberandosi  con  gli  sforzi 
propri  anziché  con  ¥  imitazione  giottesca.  Ma  altrove 
ci  si  presenta  sotto  altro  aspetto.  Nelle  pitture  mono- 
crome dello  zoccolo,  nel  coro  degli  Eremitani  di  Padova, 
e  nel  Cristo  di  Bassano,  si  mostra  giottesco,  nonostante 
quelle  particolarità  che  bene  distinguono  ¥  opera  ve- 
neta. Il  »  Paradiso  »  corona  la  sua  attività.  Neil'  archi- 
tettura del  trono  e  degli  scomparti  domina  il  gotico 
fiorito,  e  incornicia  figure  in  lunghi  paludamenti,  dignito- 
samente composte  o  angeli  dal  triangolare  diadema,  dai 
lunghi  capelli  ravviati,  dalle  lunghissime  ali.  È  opera 
insomma  affatto  promiscua  di  caratteri  nuovi  e  antichi. 

Antonio  Veneziano,  secondo  il  non  contradetto 
racconto  del  Vasari,  non  trovò  buona  accoglienza  a  Ve- 
nezia perchè  i  compatrioti  sdegnarono  l' opera  sua  gran- 
dissima. E  noi  non  cureremmo  la  notizia  se  non  fosse 
facile  immaginare  il  modo  di  giudicare  l' opera  di  An- 
tonio in  chi  prediligeva  la  decorazione  tradizionale 
bizantineggiante.  Era  un  mondo  di  idee  di  sentimenti 
affatto  diversi  :  invece  dello  sfarzo,  il  fine  artistico  di 
Antonio  era  la  schietta  rappresentazione  della  vita.  Egli 
vinse  intuitivamente  le  difficoltà  dello  spazio,  ruppe  la 
tradizione  delle  elette  movenze  con  la  mossa  vera  spon- 
tanea istantanea.  Che  aveva  tutto  ciò  di  comune  con 
la  pompa  necessaria  per  il  dominio  dell'  aristocrazia  ? 

E  così  il  genio  di  Antonio  fu  disconosciuto  in  pa- 
tria, perchè  la  parola  toscana  non  fu  compresa.  E  pure 
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al  dolce  linguaggio  egli  aggiungeva  flessioni  veneziane; 
e  pure  in  quest'  assieme  di  lingue  è  forse  la  grandezza 
dell'  arte  sua. 

Guariento  e  Antonio  Veneziano  ebbero  imitatori  ; 
ma  forse  per  la  loro  temporanea  dimora  a  Venezia,  non 
formarono  una  scuola  forte,  capace  di  progresso.  Quindi 
l'Alberegno  non  aggiunge  nulla  alle  forme  di  Antonio  ; 
quindi  Niccolò  di  Pietro  ha  poche  tracce  dell'arte  di 
Guariento,  perchè  rinnova  la  tecnica  a  seconda  de'  prin- 
cipi veronesi.  La  pittura  veneziana  nel  Trecento  non 
ha  perciò  continuatori  nel  secolo  successivo.  L'  assimi- 
lazione dell'  arte  extra-lagunare,  lasciando  dimenticato 
ogni  sforzo  individuale  anteriore,  in  circa  mezzo  secolo 
riesce  a  mettere  la  scuola  veneziana  alla  pari  delle  altre 
scuole  pittoriche  d' Italia. 


In  tanta  povertà  artistica,  è  notevole  il  fatto  che 
il  capitolare  dell'  arte  dei  pittori  a  Venezia  composto 
nel  dicembre  1271  '),  è  anteriore  a  qualunque  altro 
conosciuto  in  Italia.  Purtroppo,  le  prescrizioni  tecniche 
che  per  i  nostri  studi  sarebbero  le  più  importanti,  man- 
cano quasi  affatto  ;  e,  quando  esistono,  si  riferiscono 
alla  copertura  in  cuoio  di  cofani,  selle,  rotelle,  scudi, 
cappelli  da  guerra  e  altri  simili  oggetti.  Però  è  facile 
comprendere  a  quale  classe  appartenessero  i  membri 
della  corporazione.  Non  erano  davvero  artisti  ;  e  nulla 
della  loro  attività  è  giunto  a  noi.  Non  erano  numerosi 
i  pittori  come  molto  tempo  dopo  ;  e,  per  mancanza  di 
commissioni  chiesastiche  di  pale,  trovavano  lavoro  nel 
mestiere  del  verniciatore. 


»)  Pubblicato  dal  Monticolo  ne  I  capitolari  delle  Arti  Vene- 
ziane.   Roma,    1905,   p.    363. 
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I  musaici  veneziani  non  credo  abbiano  avuto  in- 
flusso alcuno  sulla  pittura,  perchè  altrimenti  troveremmo 
con  facilità  i  riscontri  di  fatto  fra  le  due  manifestazioni 
artistiche.  La  differenza  dei  procedimenti  tecnici  do- 
vette portare  fra  esse  ostacoli  grandissimi,  e  che  forse 
non  si  vollero  nemmeno  sormontare,  perchè  i  modelli 
ai  pittori  erano  più  facilmente  offerti  dalle  tavolette 
portatili.  Il  musaico,  gloria  massima  della  basilica  di 
S.  Marco,  non  si  diffuse  in  Venezia,  sebbene  alcuni 
abitatori  della  laguna,  divenuti  scolari  dei  musaicisti 
bizantini,  venissero  in  tanta  fama  da  esser  chiamati 
anche  a  Roma  per  San  Paolo  fuori  le  mura,  e  forse 
a  Firenze  per  il  Battistero.  Alla  fine  del  secolo  XIII, 
il  musaico  perdette  in  Occidente  forse  per  sempre  la 
sua  intima  bellezza,  la  sua  ragione  d'  esistenza.  E  finì 
appunto  perchè  surrogato  dalla  pittura  murale  meno 
costosa  e  più  generalmente  apprezzata.  Si  continuò  il 
musaico  in  San  Marco  per  non  interrompere  un'opera 
avviata  e  che  doveva  formare  un  meraviglioso  insieme  ; 
ma  la  decadenza  della  decorazione  trecentesca,  delle 
figure  lunghe  esageratamente,  con  predominio  di  tessere 
bianche,  è  evidente.  In  ciò  si  può  trovare  una  ragione 
nuova  del  fatto  che  la  pittura  trecentesca  veneziana 
non  derivò  dal  musaico  :  quando  questo  era  nel  pieno 
vigore  essa  mancava,  o  era  debole,  fedel  copia  delle 
tavolette  bizantine  ;  quando  invece  essa  cominciò  a 
vivere  di  vita  propria,  il  musaico  era  in  decadenza 
anche  per  tecnica  abilità. 

Un  parallelismo  esistette  senza  dubbio  fra  le  due 
manifestazioni  artistiche,  e  lo  stesso  allungarsi  delle 
figure  nei  musaici  trecenteschi  è  indice  di  un  adatta- 
mento alle  preferenze  dei  tempi  mutati.  E  il  musaico 
anzi  continuò  ad  avvicinarsi  alla  pittura,  tanto  che  i 
suoi  fabbricatori  tentarono  la  confusione  apparente 
con    essa,    svisandone    la  natura,    togliendogli    i  pregi 
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caratteristici.  Il  musaico  veneziano  dalle  figure  di  bassa 
statura,  dalle  vesti  con  pieghe  angolose,  passò  a  figure 
più  alte  con  pieghe  rotondeggianti. 

La  pittura  corse  probabilmente  una  via  parallela,  se 
almeno  è  concesso  arguire  così  dall'  affresco  da  poco 
scoperto  nella  chiesa  dei  SS.  Apostoli,  a  Venezia. 

Non  si  può  determinare  qual  fosse  1'  assieme  de- 
corativo dell'  opera,  perchè  resta  solo  un  piccolo  fram- 
mento, rappresentante,  in  alto  la  discesa  dalla  croce,  in 
basso,  la  deposizione  nella  tomba.  Ma  quel  che  appa- 
risce a  prima  vista  è  la  rigidità  angolosa  delle  figure, 
che  distingue  queste  forme  da  tutte  quelle  di  Paolo  e 
compagni.  Il  Moschetti  ')  che  ha  posto  quest'  opera  nel 
principio  del  secolo  XIV.,  «  fors'  anche  alquanto  più 
innanzi  »,  ha  contraddetto  giustamente  l' ipotesi  che 
qui  fosse  sentore  del  rinnovamento  giottesco.  Ma  per 
chi  guarda  i  musaici  di  San  Marco,  vedrà  come  la 
pittura  si  possa  collegare  soltanto  con  quelli  del  se- 
colo XIII,  per  la  piccola  proporzione  delle  figure,  per 
1'  angolosità  delle  mosse  e  delle  pieghe.  E  questo,  se 
non  ci  permette  di  porre  senz'  altro  1'  affresco  nel  se- 
colo XIII,  lascia  certo  gran  campo  alla  supposizione  che 
esso  sia  la  prima  pittura  veneziana  superstite.  La  fedeltà 
grande  ai  modelli  bizantini  non  elimina  una  ricerca  di 
drammaticità  e  di  movimento,  sopra  tutto  intorno  la 
testa  di  Gesù  deposto,  ricerca  che  permette  di  non  con- 
fondere coi  copiatori  materiali  dei  modelli  d'  Oriente, 
V  autore  dell'  affresco.  Ma  poiché  non  si  vede  un  tondeg- 
giamento,  non  un  ricciolo  stilizzato,  l'opera  può  bene 
essere  avvicinata  ad  altre  dell'  età  romanica,  rimasta 
nella  pittura  tanto  fedele  ai  cànoni  bizantini.  Alcuni 
ingenui  e  grossolani  errori,  come  quelli  prospettici  nello 
sgabello  e   nella   scala,   la   grossezza   dei    contorni    dei 

r)  L'Arte  —  1904,   pag.   398. 
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segni  indicanti  le  ombre,  la  trascuratezza  nelle  liste  che 
dividono  1*  una  scena  dall'  altra,  tutto  fa  pensare  ad  un 
manierista  praticone,  il  quale  talvolta  ricercava  ed  otte- 
neva qualche  discreto  effetto  drammatico. 

Molto  più  belli  sono  due  piccoli  ritrattini  di  com- 
mittenti, dipinti  intorno  ad  un  alto  rilievo  del  1310  in 
legno  policromico,  rappresentante  S.  Donato,  nella  chiesa 
San  Donato  a  Murano  ').  Le  due  testine  sono  trattate 
con  molta  finezza  e  il  loro  rilievo,  ottenuto  con  le  scure 
ombre  olivastre,  è  abbastanza  forte.  I  manti  hanno  pieghe 
dritte  che  mancano  delle  striature  bizantine.  In  questa 
piccola  pittura  si  rivela  un  maestro  che  già  comprende 
le  qualità  tecniche  di  Paolo  da  Venezia,  con  le  opere 
del  quale  i  due  ritrattini  si  potrebbero  associare,  se  non 
fossero  stati  eseguiti  più  che  vent'  anni  prima. 


Paolo  da  Venezia,  nel  tentativo  di  rinnovamento, 
precede  tutti  gli  altri  pittori  veneziani  conosciuti.  Sin 
dalla  prima  opera,  firmata  nel  1332,  scorgiamo  le  figure 
allungate,  le  ricerche  personali  d'  espressione.  È  un 
grande  polittico,  posto  in  onore  della  Madonna  in  Santa 
Maria  dei  Penitenti  a  Piove  di  Sacco  2).  La  Vergine  è 
nel  centro,  incoronata;  a'  suoi  piedi  sono  inginocchiati 
i  due  committenti,  Tomasino  e  Giacomo  Rosari. 

Un  anno  dopo,  Paolo  firmò  il  polittico,  ora  nella 
galleria  di  Vicenza,  rappresentandovi  la  morte  della 
Madonna  assistita  dagli  apostoli 3),    e  attorno,  figure  di 

1)  Zanetti  (Guida  storica  di  Murano,  1866)  1'  attribuisce  a 
Bartolomeo  di  ca'  Naxon,  senza  poi  pubblicare  i  documenti  a 
sostegno  della  sua  attribuzione. 

2)  P.  Pinton.  Nuovo  Archivio  Veneto,  1891  voi.  I.  —  il  P. 
lesse  la  firma  :  Mag.  Paulinus  1332  pie.  d.  Veneci.  Il  quadro  è 
molto  rovinato. 

3)  N.  28.  La  firma  è:  MCCCXXXIII  —  Paulus  D.  Veneciis 
Pinxit  Hoc  Opus. 
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santi  in  numerose  formelle.  Più  tardi  la  maggior  parte 
di  essi  fu  sostituita  da  Battista  da  Vicenza  ;  rimangono 
di  Paolo  il  S.  Antonio  e  il  S.  Francesco.  La  morte  di 
Maria  dimostra  come  1'  autore  fosse  tra  i  più  fini  maestri 
nel  segnar  contorni  e  passaggi  di  tinte,  forse  anche 
meglio  di  molti  seguaci.  Iconograficamente  è  bizantino  : 
e  il  Cristo  che  sulle  braccia  reca  l'anima  di  Maria  avvolta 
di  fasce  dorate,  presso  il  letto  di  morte  si  rivede  ascen- 
dere più  in  alto,  circondato  di  angeli  azzurri. 

Poi,  per  dodici  anni,  di  Paolo  non  sappiamo  più 
nulla,  fino  a  che,  nel  1345,  finisce  la  pittura  che  un 
tempo  copriva  la  Pala  d'  oro  di  S.  Marco  e  ora  ne  forma 
la  parte  posteriore  T).  La  Pala  narra  la  vita  di  S.  Marco 
in  sette  episodi;  sovrastano  figure  di  santi,  della  Madonna 
e  del  Cristo  morto  appoggiato  alla  croce.  E  non  è  certo 
casuale  il  fatto  che  il  martirio  di  Cristo  sovrasti  a 
quello  di  S.  Marco,  formando  con  esso  il  centro  della 
tavola. 

Prima  del  martirio,  S.  Marco  aveva  ricevuto  da 
Pietro  1'  approvazione  del  suo  evangelo  e  la  nomina  a 
vescovo;  aveva  guarito  Aniano  della  mano  ferita;  gli  era 
apparso  in  carcere  il  Signore  dicente  :  Pax  tibi  Marce 
evangelista  meus.  Dopo  400  anni  circa  dalla  sua  morte 
la  salma  era  riportata  a  Venezia  sopra  una  nave,  ed 
egli  in  persona  guidava  il  cammino  da  poppa  ;  nella 
basilica  si  fece  una  gran  processione,  durante  la  quale 
il  Santo  apparve;  e  l'ara  fu  posta  in  un  ornatissimo 
ciborio.  Così  racconta  Jacopo  da  Voragine  molto  diffon- 
dendosi ;  ed  è  interessante  notare  come  Paolo  abbia 
rappresentato  tutto  ciò  con  abbondanza  di  particolari 
narrativi  che,  evoluti,  simpaticamente  caratterizzano 
l' arte  veneziana  posteriore.  Un  vivace  e  gagliardo  movi- 


')  Si  legge  :  MCCCXLV  Mense  Aprilis  Die  XXII    Magister 
Paulus  Cum  Luca  Et  Johanne  Filiis  Suis  Pinxerunt  Hoc  Opus. 
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mento  si  nota  nel  martirio  :  è  la  furia  della  crudeltà  che 
ha  invaso  i  carnefici  ;  e  vivace  è  pure  la  scena  della 
navigazione,  dove  i  marinai  levate  al  cielo  le  mani  pre- 
ganti, supplicano  il  santo  a  prora.  Nelle  altre  scene  i 
movimenti  hanno  la  convenzionai  flessione  della  tradi- 
zione ;  e  a  meno  d'  alcune  difficoltà  tecniche  superate, 
come  il  velluto  bianco  delle  mantelline  dei  seguaci  del 
Doge,  e  del  marmo  variopinto  dell'  arca,  in  esse  la 
liberazione  dal  bizantinismo  non  è  grande.  Maggiore  è 
nelle  vesti  delle  figure  superiori,  che  appariscono  tutte 
a  poco  più  di  mezzo  busto:  le  pieghe,  ottenute  con  le 
ombre  graduate,  sono  varie  ;  interrotte,  nella  Madonna, 
tondeggianti  alla  gotica,  in  S.  Giovanni  e  in  S.  Pietro; 
le  striature  bizantine  sono  dimenticate  ').  I  tipi  erano 
fissati  con  troppa  precisione  perchè  Paolo  potesse  modi- 
ficarli ;  ma  la  rima  obbligata  non  ha  impedito  di  dare 
alla  Madonna  un'  espressione  di  cordoglio  nell'indicare 
il  morto  Figliuolo,  espressione  in  cui  si  vede  bene  l'anima 
dell'artista  che  parla  in  un  linguaggio  suo  personale  di 
rassegnazione  disperata.  Sul  modo  di  disporre  le  tavole 
non  possiamo  dire  più  nulla  :  sono  state  incorniciate 
nel  1847. 

Due  opere  di  Paolo  posteriori  a  quel  tempo,  si  tro- 
vano ora,  a  Sigmaringen  e  a  Stuttgart.  La  tavola  della 
galleria  di  Sigmaringen  è  del  1358  e  rappresenta  l'inco- 
ronazione   di   Maria   fra   cori   d'  angeli   che   suonano  e 


J)  Questo  fatto  ha  impressionato  il  Cavalcasene  facendolo 
supporre  che  1'  opera  fosse  posteriore  alla  metà  del  secolo  XIV 
contro  la  prova  della  data.  Credo  invece  si  tratti  dell'effetto  delle 
vernici.  A  questo  proposito  dichiaro  che  naturalmente  della  monu- 
mentale opera  di  Cavalcasene  e  Crowe  (Storia  della  Pittura  in 
Italia)  dovrò  spesse  volte  servirmi.  Ho  usata  1'  edizione  italiana 
per  il  secolo  XIV  ;  quella  tedesca  invece  pel  secolo  XV,  non 
essendo  l'edizione  italiana  giunta  al  volume  che  tratta  di  pittura 
veneziana  del  Quattrocento. 
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cantano.  Il  sole  è  sotto  la  figura  del  Cristo,  la  luna 
sotto  la  Madonna    '). 

Ben  più  importante  iconograficamente  è  la  tavoletta 
della  galleria  di  Stuttgart 2),  la  sintesi  più  completa  della 
leggenda  di  Augusto  e  della  Sibilla  Tiburtina,  che  si 
conosca  nell'arte  medioevale.  Forse  perchè  il  soggetto 
profano  si  prestava,  qui  Paolo  si  sente  più  libero  dal 
dogma  tradizionale. 

È  naturale  che  le  proporzioni  dei  nudi  cinerei,  nei 
tre  uomini  che  servono  da  cariatidi  alla  fonte  dell'olio, 
non  siano  perfette,  che  le  gambe  si  rimpiccioliscano, 
s'ingrassino  i  ventri.  Ma  c'è  di  più:  il  Bambino  Gesù, 
rappresentato  fino  allora  col  lungo  manto  di  broccato 
d'oro,  è  ignudo  anche  lui  e  solo  un  lembo  del  manto 
materno  gli  copre  il  ventre.  Una  ringhiera  del  tempio 
della  Pace,  le  logge  fregiate  d'oro  del  palazzo  d'Augusto 
hanno  ornati  gotici;  le  pieghe  sono  segnate  con  gra- 
duazioni di  chiari  e  scuri;  i  movimenti  sono  naturali. 
Nel  viso  della  Madonna  volto  di  tre  quarti,  e  in  quelli 
ben  più  convenzionali  degli  uomini  spaventati  per  la 
caduta  degli  idoli,  Paolo  ritorna  alla  formula  tradizionale, 
smette  la  ricerca  nuova. 

La  leggenda  cui  il  pittore  s' è  inspirato  è  senza 
dubbio  quella  riportata  da  Jacopo  da  Voragine.  Volendo 
dunque  il  popolo  romano  che  Ottaviano  si  facesse 
adorare  come  dio,  il  saggio  imperatore  chiamò  la  Sibilla, 
che  stando  nella  camera  di  Augusto  vide  e  mostrò  all'in- 
terrogante un  cerchio  d'  oro  in  mezzo  al  quale  una 
vergine  bellissima  teneva  un  fanciullo  nel  grembo.  Paolo 

')  Vi  si  legge  :  MCCCLVIII  Johanninus  Eiu  (sic)  Paulus  Cum 
Filiu  Piserunt  Hoc  Op.  Cfr.  Harck  in  Arch.  Stor.  dell'Arte,  VI,  388. 
Pare  che  il  quadro  provenga  da  Ravenna. 

2)  N.  465.  Con  la  firma:  1358  Paulus  cum  Filio  ;  difficilmente 
leggibile  ma  che  non  mi  pare  falsa  come  al  Cavalcasene.  Essa 
si  trova  nel  bacino  della  fonte.  Che  sia  di  Paolo  è  certo  ;  anche 
il  Cavalcasene  non  ne  dubitava. 
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si  trovò  certamente  sbigottito  dalle  difficoltà  prospetti- 
che nel  rappresentare  una  scena  nell'  interno  d' una 
camera;  perciò  pose  Augusto  e  la  Sibilla  innanzi  al 
palazzo  imperiale  con  tutte  le  sue  gotiche  logge.  E 
figurò  nelle  mani  di  lei  un  cartello  con  un  passo  che 
Jacopo    da  Voragine  riporta  (pag.  44)   '); 

In  Die  Nativitatis  Christi  Jehsus  Audivit  Octavianus 
Imperator  Vocem  Dicentem  Hec  Est  Ara  Celii  Dixit 
Que  Ei  Sibila  Puer  Maior  Te  Est  Qui  Stat  In  Sinu 
Virginis  In  Circulo  Aureo  Solis  Ideo  Ipsum  Adora. 

Ma  non  solo  la  Sibilla  spiega  col  cartello  la  visione 
ad  Augusto,  anche  il  Cristo  ne  tiene  uno,  che  dice 
le  parole  di  Timoteo  riportate  da  Jacopo  da  Voragine 
(pag.  44); 

Puer  Ethereus  Sum  Ex  Deo  Viventi  Sine  Tempore 
Genitus  Ex  Intemerata  Virgine  Sine  Macula  Natus. 

Il  cerchio  d'oro  che  circonda  la  Vergine  è  nel 
centro  della  parte  superiore  della  tavola.  Il  Padre 
Eterno  gli  sovrasta  circondato  da  angeli  leggermente 
segnati,  motivo  questo  che  non  si  trova  in  nessuna 
leggenda  edita  e  che  ha  relazione  forse  con  la  scritta: 
«  Fanciullo  aereo  derivato  dal  dio  eterno  ».  La  parte 
inferiore  della  tavola  è  divisa  in  due  parti  dalla  fonte 
d'olio  ;  e  la  sinistra  è  appunto  quella  già  indicata,  dove 
si  trovano  Augusto  e  la  Sibilla;  nella  destra  è  il  tempio 
della  Pace,  alla  cui  base  si  legge  : 

Templum  Pacis  In  Eternum  PN  (?)  CORUIT  (?) 
Quando  Virgo  Fiiori  (?)  Peii 

L'inscrizione  è  quasi  illegibile,  ma  si  comprende 
che  era  una  parafrasi  del  racconto  di  Jacopo  da  Vora- 
gine, che  parla  della  profezia,  quando  si  costrusse  il 
tempio  della  Pace  :  il  tempio  durerà  finché  una  vergine 
partorirà. 

J)  Leggenda  Aurea  -  Ed.   Gaesser  -  1882. 
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Entro  il  tempio  cadono  due  idoli;  fuori,  quattro 
uomini  si  ritraggono  spaventati.  Anche  qui  il  testo 
seguito  è  lo  stesso  della  leggenda  aurea,  che  però  parla 
soltanto  della  statua  di  Romolo.  Molte  forme  ha  avuto 
la  leggenda  pagana  della  fonte  d'olio,  che  scaturì  il 
giorno  in  cui  nacque  il  Salvatore;  e  il  primo  a  darle 
tale  interpretazione  fu  Orosio  '). 

Nel  riparo  terreno  della  fonte  si  legge  : 

Fons  Aque  In  Liquore  Olei  Rome  Versus  Est.  Die 
Qua  Christus  De  Maria  Virgine  Natus  Est. 

La  prima  parte  di  questa  scritta  è  appunto  copiata 
da  Jacopo  da  Voragine  (pag.  43). 

L'artista  dunque  ha  avvicinato  fatti  diversi  compo- 
nenti la  leggenda  d'Augusto  nelle  relazioni  sue  con  la 
Sibilla.  Si  può  ammirare  la  buona  disposizione  delle 
scene  che  spiegava  al  pubblico  parafrasando  o  riportando 
alcuni  tratti  del  racconto. 


Contemporanee  e  parallele  all'attività  di  Paolo  da 
Venezia  abbiano  altre  pitture,  di  cui  parleremo  in 
seguito  per  intrattenerci  subito  sul  maestro  che  continua 
l'opera  di  Paolo,  migliorando  le  sue  forme  e  rimanendo 
il  principale  campione  della  corrente  gotico-bizanti- 
neggiante. 

Di  Lorenzo  Veneziano  vediamo  per  la  prima  volta 
nel  1357  la  firma  in  un  polittico  -)  che  ha  già  i  caratteri 
evoluti  dall'arte  di  Paolo.  La  data  è  ben  poco  leggibile 
ora,  ma  si  trova  trascritta  dal  Cicogna.  Si  tratta  dunque 
dell'  opera  sua  più  antica  ;    né    il  progresso   tecnico    di 

')  A.  Graf.  Roma  nella  memoria  e  nelle  immaginazioni  del 
Medio  Evo.  -  Torino,    1882. 

2)  Venezia.  Gali.  N.  io.  Fu  commesso  da  Domenico  Lion  che 
si  vede  in  trascurato  ritratto  ai  piedi  della  Vergine  (Cfr.  Paoletti, 
Cat.  delle  R.  R.   Gallerie  di  Venezia,   1903,   p.   7). 
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fronte  alle  opere  posteriori  è  sufficiente  per  rifiutare 
la  data  quando  si  pensi  che  ora  vediamo  il  quadro 
ricoperto  in  parte  e  in  parte  rifatto  nel  secolo  XVI  : 
la  formella  rappresentante  il  Padre  Eterno  è  di  Bene- 
detto Diana. 

Abbiamo  già  notato  il  principio  prospettico,  in 
embrione  ancora,  che  ha  suggerito  la  diversa  posizione 
de'  santi  ritti  nella  serie  inferiore,  a  intero  busto  nella 
superiore.  Essi  non  si  volgono  tutti  alla  tavola  centrale 
—  errore  che  il  Vasari  critica  come  uno  de'  maggiori  — 
e  costeggiano  l'Annunziazione.  Il  Padre  Eterno,  è  rifatto 
e  sostituito  alla  tavola  antica  che  certo  non  rappresentava 
lo  stesso  soggetto,  come  dimostra  il  fatto  che  un  altro 
Padre  Eterno  in  piccolo  sovrasta  l'Annunziazione.  La 
tavola  centrale,  alta  e  stretta,  dava  poco  spazio  allo 
sviluppo  di  tale  scena  così  che  angelo  e  Vergine 
sono  vicinissimi,  e  l'angelo,  per  mostrare  le  ali,  ha 
dovuto  alzarle  e  adattarle  al  girare  delle  cornici.  Esso 
tiene  lo  scettro  gigliato,  non  ancora  divenuto  giglio, 
ma  che  s'allunga  e  s'assottiglia  come  colonnina  gotica. 
La  Madonna  incrocia  sul  petto  le  mani  lunghe  affu- 
solate, e  piega  convenzionalmente  di  tre  quarti  la  testa 
incoronata.  Lorenzo  si  sforzò  di  rendere  il  rilievo  e 
riuscì  abbastanza  bene  :  i  capelli  ondulati  che  s' intra- 
vedono sotto  la  trasparenza  del  velo,  la  corona  che 
si  poggia  sul  manto  infiorato,  ogni  cosa  è  studiata  e 
riprodotta  dal  vero.  E  le  carni  divengono  già  chiare, 
e  le  vesti  hanno  pieghe  che,  se  anche  ricordano  —  in 
alcuni  de'  santi  —  la  forma  bizantina,  sono  riprodotte  con 
tecnica  assolutamente  nuova,  con  la  luce  ne'  rialzi  che 
digradando  si  perde  nell'ombra.  Oltre  la  concezione 
ieratica  de'  santi,  rimane  completamente  bizantina  la 
forma  della  testa,  pure  eccettuandone  taluna.  Ciò 
che  Lorenzo  otteneva  nelle  figure  principali  era  troppo 
difficile  e  faticoso  per  le  secondarie;    e    il  prestabilito 
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manierismo  ritornava.  Appunto  in  questo  assieme  di 
elevamento  e  abbassamento  sul  livello  dei  contemporanei 
copiatori  dei  modelli  bizantini  sta  il  più  stretto  legame 
tra  Paolo  e  Lorenzo  :  che  Lorenzo  sia  stato  alla  scuola 
di  Paolo  non  sappiamo,  certamente  ne  ha  seguito 
metodo  e  ideale. 

Di  due  anni  appena  posteriore  è  la  tavoletta  della 
Accademia  di  Venezia,  lo  sposalizio  di  S.  Caterina 
firmata  da  Lorenzo  e  datata  1359  '). 

La  Madonna  in  gloria,  nel  mezzo  dell'elissi  tradi- 
zionale, sopra  la  luna  falcata,  per  tanti  secoli  suo  attributo 
simbolico,  tiene  sulle  ginochia  il  Bambino  sotto  il  quale 
è  il  sole,  «  l'occhio  di  dio  ».  Attorno  l'elissi  molti  angeli 
cantano  e  suonano  in  cerchio.  La  Madonna  ha  la  testa 
posta  nel  solito  tre  quarti  inclinato,  le  carni  sono  anche 
più  scure  che  non  nel  quadro  precedente.  Ma  nella 
mossa  vivace  fanciullesca  del  bambino  che  spensierato 
si  volge  alla  madre,  nella  mistica  serafica  espressione 
dell'esile  santa  che  si  comprime  il  petto  e  a  un  tempo 
tende  timida  un  braccio,  l'anima  dell'artista  ha  parlato, 
a  fatica  forse,  certo  ha  mostrato  pazienza  nel  lento 
perfezionamento  tecnico. 

Una  Madonna  in  trono,  del  1361,  pure  di  Lorenzo, 
conservata  a  Padova  2),  ci  presenta  per  la  prima  volta 
il  tentativo  del  maestro  di  dare  begli  effetti  di  giallo 
oro.  Ammiratore  e  umile  imitatore  dello  sfarzo  bizantino, 
egli  amò  la  decorazione  di  giallo  su  giallo,  e  pose  il 
manto  azzurro  a  gran  fioroni  d'oro  sopra  una  veste 
gialla,    avanti    un    drappo    giallo    disteso.    Il    Bambino 

1)  N.  650.  Porta  la  scritta:  MCCCLVIIII  A  (Di)  XX 
Febraro  Fo  Fata  Sta  Ancona  Per  Man  De  Lorenco  Pentor  In 
Venexia. 

2)  Padova.  Galleria  N.  383.  Porta  la  scritta:  MCCCLXI 
Die  XVII  Mensis  Septembris  Laurencius  De  Veneciis  Pinxit. 
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giuoca  con  un  uccellino  in  mano,  motivo  divenuto 
comunissimo  nel  Trecento  e  continuatosi  poi. 

Comune  è  pure  il  motivo  della  mela  che  la  Madonna 
offre  al  figliuolo,  come  si  vede  a  S.  Zaccaria  di  Vene- 
zia. ')  Anche  qui  la  Madonna  è  in  trono  e  stringe  alla 
testa  del  figliuolo  la  propria. 

L' ancona  è  firmata  da  Antonio  e  Giovanni  da 
Murano,  ma  la  tavola  centrale  con  la  Madonna  e  i  due 
sportelli  laterali,  rappresentanti  due  santi,  furono  posti 
nell'ancona  nell'anno  1839.  2)  I  due  santi  corrispondono 
appieno  con  altri  di  Lorenzo,  e  nella  mossa  del  capo, 
nella  forma  della  corona  e  delle  mani,  nella  riproduzione 
dei  capelli  intraveduti  sotto  il  velo,  la  Madonna  è 
identica  a  quella  del  polittico  già  studiato,  da  Lorenzo 
dipinta  nel  1357. 

Lorenzo  continuava  il  movimento  di  ricerca,  così 
che  nel  1366  tentava  una  modificazione  iconografica  e 
un  primo  motivo  di  paesaggio.  Nel  Duomo  di  Vicenza 
dipingeva  un  grande  polittico  tuttora  conservato,  con 
la  rapppresentazione  della  morte  di  Maria,  la  stessa  che 
circa  trent'anni  prima  era  stata  eseguita  da  Paolo  nella 
medesima  città.  Paolo  aveva  raffigurato  l' anima  di 
Maria  fasciata,  e  Lorenzo  la  copre  di  un  bel  manto 
d'oro.  E  il  Cristo,  che  presso  i  Bizantini  vien  figurato 
una  sola  volta,  con  l'anima  della  madre  presso  le  morte 
spoglie,  qui  si  ripete  due  volte,  e  cioè  pure  ascendente 
nel  cielo. 

La  mente  italiana  ha  voluto  spiegare  l'atto  di  Cristo 
e  lo  rappresenterà  in  seguito  non  più  vicino  al  letto 
di  morte,  ma  soltanto  nel  cielo.  Lorenzo,  non  osando 
tanto,  ha  seguito  la  forma  antica,  aggiungendovene  una 
nuova.  E  la  Madonna  ha  qui  un  bellissimo  volto  ovale 

*)  Cappella  S.  Tarasio  —  Polittico  d'altare. 
2)  Cfr.  Cicogna.   Iscrizioni,   IV,   692. 
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di  matrona;  le  figure  hanno  forte  risalto;  e  la  scena 
dei  Magi,  industriosamente  adattata  alle  anguste  pro- 
porzioni della  predella,  ha  brune  montagne  in  fondo  e 
alberi  all'  intorno.  Come  si  vede,  il  progresso  di  Lorenzo 
sull'arte  del  maestro,  è  forte  :  in  lui  sarà  forse  minor 
finezza,  minor  dolcezzza  in  gradazioni  di  tinte,  ma  libertà 
di  concezione  superiore  assai. 

Nel  1368  fu  secondo  il  Ricci  ')  dipinta  da  Lorenzo 
per  la  cappella  di  S.  Croce  a  S.  Giacomo  di  Bologna 
1'  ancona  che  ancora  vi  si  trova  :  e  infatti  la  figura  di 
santi  in  tre  file  che  occupano  la  parte  inferiore  del 
polittico  corrispondono  perfettamente  alle  forme  di 
Lorenzo.  Nella  galleria  della  stessa  città  (n.  271  e  272) 
si  conservano  altre  due  figure  di  santi,  Antonio  e  Bar- 
tolomeo, giustamente  attribuiti  a  Lorenzo. 

Opere  posteriori  di  Lorenzo  sono  :  (1)  la  consegna 
delle  chiavi  a  Pietro  (1369)  al  cospetto  degli  apostoli 
e  d'angeli,  2)  al  Correr.  (2)  Un  polittico  rappresentante 
l'Annunziazione  nella  galleria  di  Venezia  3)  (1371),  in 
cui  si  vede  un  gonfiore  nel  collo  della  Madonna  minore 
che  nei  quadri  precedenti.  Si  noti  il  motivo  del  Cristo 
bambino  che  porta  la  croce  e  scende  col  Padre  e  la 
Colomba  verso  il  seno  materno.  3)  Due  santi  dalle  carni 
dorate  (1371)  nella  medesima  galleria  4). 

L'ultima  opera  di    Lorenzo,    quella    conservata    al 


')  Guida  di  Bologna,    1900.  p.    129. 

2)  Venezia,  Museo  Correr.  Sala  XV,  N.  14.  Si  legge  la 
firma  :  MCCCLXVIIII  Mense  Januarii  Laurencius  Pinxit. 

3)  Venezia.  Galleria  N.  9.  L'Annunziazione  ha  molte  for- 
melle con  santi  ai  lati.  Reca  la  scritta  :  MCCCLXXI  Laurencius 
Pinsit. 

1)  Venezia.  Galleria  N.  5.  Due  tavolette  rappresentanti  S. 
Pietro  e  S.  Marco  e  recanti  la  scritta:  MCCCLXXI  Mense  Novem- 
bris  Laurencius  Pinxit  Hoc  Opus.  Formavano  un  tempo  una  sola 
ancona  con  la  Madonna  e  la  Ressurrezione  conservati  nei  magaz- 
zini di  Brera  (Carotti  in  Gali.   Naz.   It.   I,   p.   7). 
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Louvre  *),  dimostra  come  nell'ultimo  periodo  della  sua 
attività  egli  sia  giunto  a  rendere  interamente  gotica 
l'arte  sua:  il  colore  delle  carni,  imitato  dal  vero,  non 
più  ricorda  i  metodi  bizantini.  La  Madonna  entro  una 
edicola  porge  al  figliuolo  una  rosa. 

Molto  simili  per  forma  e  colore  alle  opere  ora 
studiate  e  che  però,  sebbene  senza  firma,  si  possono 
attribuire  a  Lorenzo,  sono  quattro  santi  nel  Museo 
Correr,  2)  e  quattro  nell'Ateneo  di  Brescia  3),  i  quali 
ultimi  sono  tra  i  più  belli. 

Invece,  dell'  Incoronazione,  nella  Pinacoteca  di 
Brera,  non  ammetto  l'attribuzione  a  Lorenzo,  negata  dal 
Cavalcasene  e  dal  catalogo  riaffermata.  Giustamente 
fu  osservato  che  essa  non  è  se  non  la  parte  mediana 
del  grande  polittico  le  cui  formelle  laterali  si  trovano 
alla  Galleria  di  Venezia  (n.  21),  attorno  un'altra  Incoro- 
nazione sostituita  alla  primitiva.  È  certo  che  il  quadro 
di  Brera  sia  della  stessa  mano  delle  formelle  laterali 
rappresentanti  la  vita  di  S.  Francesco  e  di  Cristo,  ma 
né  l'uno  né  le  altre  possono  essere  di  Lorenzo.  Sono 
di  un  pittore  indipendente  dalla  corrente  gotico-bizan- 
tineggiante,  caratteristico  per  le  carni  che  fa  senz'altro 
nere,  mentre  Lorenzo  le  ha  chiare  ;  stria  alla  bizantina 
le  vesti  nelle  piccole  figure,  e  nelle  grandi  le  copre  di 
una  tal  quantità  di  ghirigori,  come  se  si  trattasse  di 
lastre  aggeminate,  in  modo  da  distinguersi  bene  da 
Lorenzo,  le  cui  vesti  hanno  rosoni  larghi  e  non  collegati 
fittamente  tra  loro. 

La  finezza  del  bizantineggiante  indipendente  è 
grande;  ed  è  notevole  come  nelle  quattro  storie  relative 

')  Senza  numero.  MCCCLXXII  Mense  Septembris  Laurencius 
De  Venetiis  Pinsit. 

2)  Sala  II.   N.  9  SS.   Pietro,   Andrea,   Giovanni  B.,   Paolo. 

3)  Brescia,  Ateneo  N.  12,  Due  vescovi,  S.  Giov.  B. 
S.   Paolo. 
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a  S.  Francesco  egli  usi  la  stessa  forma  iconografica,  la 
stessa  composizione  usata  da  Giotto  negli  affreschi  della 
basilica  superiore  d'Assisi.  E  la  differenza  tra  il  bizan- 
tineggiante  e  la  scuola  di  Paolo  consiste  appunto  in  ' 
questo:  egli  non  si  liberava  dalle  forme  bizantine  per 
una  lenta  e  propria  evoluzione,  bensì  prendendo  come 
modello  di  rinnovamento  alcune  forme  giottesche,  pur 
senza  potere  né  sapere  fonderle  con  le  vecchie.  Così 
la  sua  opera  è  tutta  fatta  di  contrasti,  evitati  sempre 
da  Paolo  e  compagni;  opera  di  uno  spirito  svoltosi  entro 
la  cerchia  bizantina,  che  ad  un  tratto  vuole  assimilare 
gli  elementi  nuovi.  Chi  sia,  non  sappiamo,  né  altre 
opere  offrono  simili  forme.  La  pala  proviene  da  una 
chiesa  di  Venezia;  e  poiché  contiene  elementi  extra- 
lagunari che  solo  alla  fine  del  Trecento  entrano  a 
Venezia,  si  deve  classificare  verso  questo  tempo. 


Posteriore  al  1339  sarebbe,  secondo  il  Cavalcasela, 
la  prima  opera  di  Stefano  da  Venezia,  mentre  l'ultima 
cadrebbe  del  1384,  se  dovessimo  credere  al  Cicogna  '), 
e  sarebbe  quella  del  quadro  da  lui  citato  a  S.  Alvise 
oggi  perduto.  Ma  poi  che  il  solo  dipinto  firmato  da 
Stefano,  pievano  di  S.  Agnese,  è  del  1369  non  si  può 
nulla  affermare  intorno  la  durata  dell'attività  pittorica 
di  questo  maestro,  né  si  potrà  stabilire  la  indivi- 
dualità sua  basandosi  soltanto  sulla  brutta  Madonna 
firmata  2).  In  essa  si  vede  tuttavia  un  artista  simile  a 
Lorenzo,  dalle  carni  più  scure,  dal  disegno  più  scorretto, 
dalle  figure  più  schiacciate,  con  i  soliti  effetti  di  colori 

')  Cicogna.   Iscrizioni  veneziane.  Voi.  V;  pag.  507. 

2)  Venezia,  Museo  Correr.  Sala  XV,  N.  21.  Madonna  col 
Bambino.  In  basso  si  legge:  MCCCLXVIIII  Adi  XI  Avosto 
Stefanus  Plebanus  Sancte  Agnetis  P. 
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smaltati  rossi  e  d'oro  ;  senza  influssi  di  Guariento,  come 
al  Cavalcasele  è  parso.  Un  altro  lavoro  ha  la  firma  di 
Stefano,  ma  è  firma  falsa:  la  formella  centrale  del 
n.  21  della  Galleria  di  Venezia. 

Non  si  può  dire  altro  intorno  al  Pievano  di  Santa 
Agnese.  Vi  è  tuttavia  una  serie  di  opere  contemporanee 
a  quelle  di  Paolo  e  di  Lorenzo,  che  appartengono  a 
un  gradino  più  basso  nella  scala  dell'  importanza  artistica. 
Hanno  per  carattere  costante  le  teste  schiacciate  più 
che  non  nelle  opere  di  Paolo  e  Lorenzo.  Attribuendole 
a  Stefano,  con  il  Cavalcasene,  si  farebbe  uno  di  quei 
numeri  complessi  che  la  prudenza  storica,  non  permette, 
e  si  darebbe  a  un'artista  di  cui  poco  si  conosce,  una 
attività  di  45  anni.  Sapendo  inoltre  quanto  grande  fosse 
il  numero  degli  artisti  in  quel  tempo  a  Venezia,  e 
notando  differenze  sensibili  tra  le  varie  tavole  suaccennate, 
è  più  ragionevole  di  raggruparle  sotto  il  nome  di  imitatori 
di  Paolo,  i  cui  caratteri  in  esse  si  ritrovano  sempre 
costanti. 

La  più  vicina  alla  Madonna  del  Museo  Correr  è 
fra  esse  l'ancona  di  Chioggia.  ')  Era  dedicata  a  San 
Martino,  la  cui  vita  è  figurata  nelle  formelle  più  basse 
e  la  cui  statua  di  legno  forma  il  centro  della  ancona, 
insieme  con  la  tavoletta  rappresentante  la  Madonna 
in  trono. 

Nella  sagrestia  di  S.  Maria  della  Salute,  in  Venezia, 
è  conservata  una  tavola,  in  parte  ridipinta,  del  1339, 
anno  della  morte  del  doge  Francesco  Dandolo.  Questi 
si  vede  presentato  alla  Vergine  dal  Poverello  d'Assisi 
suo  patrono,  come  la  dogaressa  è  presentata  da  S. 
Elisabetta.  Dietro  la  Madonna,  quattro  angeli  sostengono 
un  drappo.  Questo   motivo   di    ex   voto   verrà   ripetuto 


:)  S.  Martino  -  Ancona  in   27    formelle:    MCCCXLVIII 
Me.   lui. 
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di  frequente  dai  trecentisti  veronesi,  che  nelle  edicole 
e  in  genere  nell'  ambiente  architettonico  troveranno 
modo  di  sfoggiare  la  valentia  prospettica.  Il  contem- 
poraneo di  Paolo,  invece,  ha  dipinta  una  ieratica  scena, 
dando  soltanto  alle  mosse  un  pieno  nobile  rotondeggiare 
gotico.  E  con  gli  stessi  caratteri  vidi,  or  sono  due  anni, 
nella  collezione  Ongania  di  Venezia,  una  Madonna 
dell'  Umiltà,  attribuita  a  Lorenzo  ma  d' artista  senza 
dubbio  più  debole,  come  era  facile  notare  per  la  mancanza 
di  risalto  nel  drappo  ricoprente  la  fronte  alla  Madonna. 
Lorenzo  mostra  i  capelli  che  traspariscono  sotto  il  velo 
e  rialzano  il  manto  piegolinandolo  ;  il  suo  contempo- 
raneo incolla  il  drappo  sulla  fronte.  Pure  arcaico  è  il 
polittico  di  S.  Donato,  a  Murano,  in  cui  molti  santi 
attorniano  la  morte  di  Maria.  I  colori  vi  sono  vivi  seb- 
bene in  parte  rovinati  ;  così  come  nell'altro  polittico  di 
S.  Silvestro,  a  Venezia,  posto  nella  sagrestia  e  molto 
rinnovato  nel  1756.  La  sua  formella  centrale  rappre- 
senta Maria  col  Bambino. 

Un  viso  biondo  caldo  di  Madonna,  nella  cappella 
del  Santo  in  S.  Francesco  della  Vigna,  a  Venezia;  e 
un'altra  Madonna  a  mezzo  busto,  dalle  carni  abbrunate, 
nella  sagrestia  di  S.  Trovaso  pure  a  Venezia,  mostrano 
imitazione  da  Paolo,  e  spesso  fra  le  materialità  dell'imi- 
tazione stessa,  appare  qualche  bello  e  forte  squillo 
di  smalto  rosso  e  d'oro. 

A  questo  gruppo  d' artisti  si  può  collegare,  per 
quanto  forse  più  antiquato  l'autore  del  trittico  del  mu- 
seo di  Trieste,  che  nel  centro  ha  36  rappresentazioni 
della  passione  e  morte  di  Cristo,  della  morte  della 
Madonna  e  di  S.  Francesco.  Negli  sportelli  laterali  sono 
figure  di  santi,  più  in  grande.  Tale  composizione  di 
trittico  che  si  riscontra  spesso  nella  pittura  bizantina, 
non  trova  simiglianze  nella  veneziana. 
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Appena  Lorenzo  aveva  cessato  la  sua  produzione 
artistica,  per  quel  che  ci  resta,  nel  1372,  Donato  e 
Caterino  s'uniscono  per  dipingere  il  capolavoro  del 
gruppo  gotico-bizantineggiante,  1'  Incoronazione  della 
raccolta  Querini-Stampalia  ').  Una  festa  di  rossi  e  di 
azzurri  si  sprigionano  dal  quadretto,  si  confondono  in 
gradazioni  dolcissime.  Le  vesti  azzurre  e  rosse  di  Cristo 
e  della  Madre  si  alternano  negli  Angeli  festanti  in 
cerchio.  Le  lunghe  strie  delle  pieghe  si  contorcono, 
s'adattano  a  pieghe  naturali.  Sul  fondo  che  sfavilla 
d'oro  spicca  il  marmo  bruno  e  bianco  del  trono. 

E  noto  che  gli  stessi  pittori  lavorarono  assieme 
nel  1367,  per  la  chiesa  di  S.  Agnese  2),  una  croce  ora 
perduta.  Ne'  documenti  è  menzionato  altre  volte  Donato 
in  due  del  1374  e  del  1382  3),  come  in  quello  già  citato 
del  '67,  egli  è  detto  abitatore  di  S.  Vitale  ;  e  nel  1344  4) 
e  1353  5)  abbiamo  altri  due  documenti  che  parlano  di 
un  Donato  pittore  di  S.  Luca.  Per  tale  differenza  di 
abitazione  il  Ludwig  crede  poter  distinguere  due  pittori 
di  quel  nome.  C'è  qualche  ragione  contro  tale  ipotesi: 
si  può  pensare  che,  per  l'importanza  del  primo  posto 
attribuito  a  Donato  nella  collaborazione  con  Caterino, 
egli  lavorasse  già  nel  decennio  anteriore  al  '67,  quindi 
quasi  contemporaneamente  col  Donato  di  S.  Luca. 
Quest'  ultimo  poi  deve  essere  artisticamente  simile 
all'omonimo  di  S.  Vitale,  come    dimostra  la  sua  colla- 

r)  N.  5.  Porta  la  scritta:  MCCCLXXII  Mexe  Agusti  Donatus 
et  Catarinus  Pinxit. 

2)  Da  documento  pubblicato  in  Archivio  Veneto  T.  XXXIV, 

P-   398- 

3)  G.   Ludwig.  Archivalische    Beitràge  zur    Geschichte  der 
venezianischen  Malerei.  Jahrbuch  der  K.   P.   Kunsts.   1903. 

4)  Ludwig,  op.  cit. 

5)  Cecchetti  —  Saggio  etc.  Archivio  Veneto  T.  XXXIII  — 
p.  412. 
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Donato  e  Caterino  -  Incoronazione  (Fot.  Filippi) 

Venezia  -  Coli.  Querini-Stampalia 
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borazione  nel  '53  con  Nicoletto  Semitecolo.  Le  due 
ragioni  tendono  dunque  a  identificare  i  due  Donato. 

Di  Caterino  si  conoscono  altre  opere  firmate  cui 
altre  ancora  si  possono  aggruppare.  E  poi  che  in  nessuna 
è  raggiunto  lo  smalto  splendido  del  quadretto  Querini- 
Stampalia,  è  facile  dedurre  che  la  valentia  coloristica 
spettasse  a  Donato. 

Caterino  firmò  due  Incoronazioni  conservate  nella 
Galleria  di  Venezia  :)  e  una  gran  pala,  presso  l'antiquario 
Piccoli  2)  di  Venezia  che  sta  per  passare  in  America,  la 
quale  è  da  identificarsi  con  quella  che  il  Cavalcasene 
vide  in  Ancona  presso  il  conte  Orsi.  Madonna,  commit- 
tente, santi,  Crocefissione  in  alto,  sono  disposti  con 
discreta  armonia,  e  le  forme  sono  abbastanza  regolari. 
Ciò  che  manca  in  questo  quadro,  come  nelle  due  Incoro- 
nazioni è  lo  sfavillio  del  colore  smaltato;  anzi  è  notevole 
che  in  Caterino  tutte  le  tinte  risultano  monotone,  o 
almeno  senza  forti  risalti,  spesso  con  la  preponderanza 
di  un  rosso  piatto.  Tale  caratteristica  farebbe  ascrivere 
il  polittico,  ora  allAccademia  di  Vienna,  (n.  51)  a  lui 
invece  che  a  Lorenzo,  come  avrebbe  voluto  l'Edwards  3). 
A  ogni  modo  il  polittico  ci  presenta  caratteri  sufficienti 
per  comprendere  gli  sforzi  dei  seguaci  di  Paolo,  diretti 
o  no,  tendenti  a  liberarsi  dai  metodi  fissati  dai  bizantini. 
Attorno  la  Madonna,  che  siede  in  trono  ornato  con 
pinnacoli  agli  angoli  e  statuette  d'oro  nelle  nicchie,  sono 
alcuni  santi;  i  giovani  hanno  già  le  carni  dall'impasto 
chiaro  e  i  visi  spiccano  energicamente  sul  fondo;  i 
vecchi  invece  dovevano  essere  rappresentati  con  rughe  : 
e  ciò  per  Caterino  equivaleva  rigarne  la  faccia  a  seconda 

')  N.    16   —  MCCCLXXV  De  Mexe  De  Marco.  Chatarinus 
Pifixit  —  e  N.   702,  Chata  Pinxit. 

2)  Porta  la  scritta  :  Chatarinus  de  Venecii  Pinxit. 

3)  Ludwig.   Documente  uber  Bildersendungen  ecc.  in  Jahr- 
buch  der  K.   Sainmlungen  des  ali.   Kaiserhauses,   Wien,    1901. 
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dei  vecchi  modelli.  Neil'  ancona  di  Vienna  i  graziosi 
angeli  attorno  il  trono  festanti  ricordano  molto  quelli 
delle  Incoronazioni  firmate  di  Venezia  e  di  altre  due 
che  si  dovrebbero  aggruppare  con  esse,  quella  della 
firma  falsa  di  Stefano,  e  1'  altra  di  Semitecolo  J).  Tutte 
e  quattro  hanno  di  comune  la  bassezza  delle  tinte 
piatte,  che  mi  pare  le  distinguano  dalle  opere  della 
stessa  scuola  e  dello  stesso  tempo. 

Il  Cicogna  :)  ricorda  di  Caterino  una  tavola  in  S. 
Giorgio  Maggiore  di  Venezia,  del  1374,  ora  perduta,  e 
il  Cavalcasele  una  a  Vienna  presso  il  principe  Lich- 
tenstein.  Nonostante  una  visita  accurata  nella  collezione 
pubblica  e  nelle  stanze  riservate  del  principe,  non  ci 
è  stato  possibile  rintracciare  la  nominata  tavola. 

Caterino  intagliatore  figlio  di  m.°  Andrea  e  paroc- 
chiano  di  S.  Luca,  il  cui  nome  appare  in  due  opere  e 
in  vari  documenti  3)  non  è  certo  il  nostro  pittore  ;  infatti 
il  nome  del  padre,  Andrea  intagliatore,  si  trova  a  testi- 
monio della  ricevuta  che  Donato  e  Caterino  lasciano  a 
certa  Nicoletta  per  una  croce  dedicata  alla  chiesa  di 
S.  Agnese,  e  non  si  accenna  affatto  a  relazioni  di  paren- 
tela tra  Andrea  e  il  compagno  Donato,  che  quindi  non 
era  il  figlio.  E  inoltre  Caterino  pittore  aveva  per  moglie 
una  Franceschina  ;  Caterino  intagliatore,  una  Moreta. 

In  complesso  dunque  dobbiamo  determinare  l'atti- 
vità artistica  di  Caterino  tra  il  1365  e  il  1382,  nel  quale 
anno  si  firmò  come  testimonio  4). 


Del  1367  abbiamo  l'opera  d' un  nuovo  artista,  Nico- 
letta   Semitecolo    da    Venezia.    È    un    polittico    nella 

')  Venezia,   Galleria.  La  prima  ha  il  n.  21  ;  la  seconda,  il  25 

2)  Iscrizioni  veneziane.  Voi.  IV,  p.  611. 

3)  Ludwig  op.  cit.  Jahrbuch  d.   K.   Pr.   Ksts.,  1903,  p.  29. 
♦)  Ludwig,  op.  cit. 
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biblioteca  arcivescovile  di  Padova  '),  di  gran  varietà  e 
vivezza  nel  colore,  specie  nei  rossi  e  negli  azzurri.  È 
scomposto  e  le  tavolette  rappresentano:  la  Trinità,  la 
Madonna  della  povertà,  e,  in  quattro  scene,  la  vita  di 
S.  Sebastiano.  Tra  i  seguaci  di  Paolo,  il  Semitecolo 
si  mostra  uno  dei  migliori  conoscitori  della  prospettiva, 
molto  bene  riuscita  nel  sarcofago  quivi  dipinto.  Manca 
dello  smalto  di  colore,  caratteristico  di  questo  polittico, 
l' Incoronazione  attribuitagli  ora  nella  Galleria  di  Vene- 
zia 2),  che  s'avvicina  molto  alle  forme  di  Caterino;  e 
di  meschinissimi  maestri  sono  le  due  opere  che  nel 
Museo  Correr  portano  la  firma  falsa  del  Semitecolo. 
Come  s' è  visto,  egli  lavorava  nel  '52  con  Donato  :  questi 
dunque,  Caterino  e  Semitecolo,  formano  un  gruppo 
omogeneo  e  dei  migliori,  nella  corrente  gotico-bizanti- 
neggiante. 

Allo  stesso  gruppo  derivato  da  Paolo  va  unito 
Jacobello  Bonomo,  di  cui  sappiamo  che  nel  1384  pren- 
deva nella  bottega  un  discepolo  di  nome  Biagio  da 
Zara,  e  conosciamo  un'  opera  eseguita  nel  1385  per 
S.  Arcangelo  di  Romagna  ').  È  uno  dei  soliti  polittici, 
ben  conservato,  con  anche  la  cornice  antica.  Le  pro- 
porzioni son  molto  allungate,  e  sono  ancora  più  schiac- 
ciate e  meno  sciolte  ne'  movimenti  che  in  Lorenzo 
Veneziano,  quantunque  con  lui  abbiano  le  maggiori 
attinenze.  Privo  d' individualità  propria,  il  Bonomo  segue 
con  cura  diligente  le  linee  un  po'  tendeggianti  e  un 
po'  stecchite  insegnategli  dai  maestri. 


')  Reca  la  scritta:  nicholeto  simithecolo  da  Venexia  impese 
(sic)  MCCCLXVII  adi  XV  de  decembre. 

2)  N.  23.  L'attribuzione  deriva  dall'  iscrizione  probabilmente 
falsa  :  Nicolo  Semitecolo  MCCCLI. 

3)  Municipio.  Reca  la  scritta  :  MCCCLXXXV  Jachobelus  de 
Bonomo  Venetus  pinxit  hoc  opus.  Cfr.  Paoletti  —  Rassegna 
d'  Arte,    1903,  p.   65. 
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Com'è  stato  recentemente  dimostrato  I),  fra  i  più 
tardi  gotico-bizantineggianti  va  posto  Giovanni  da 
Bologna,  imitatore  pedissequo  di  Lorenzo  Veneziano. 
Si  conservano  di  lui  due  opere  firmate;  né  per  ragioni 
stilistiche  glien'  è  stata  attribuita  altra  fin  qui.  Il  Caval- 
casene fa  parola  di  altre  due,  una  delle  quali  è  andata 
perduta,  la  seconda  è  opera  di  Giovanni  da  Canelo(?), 
non  de  Bononia,  come  ha  osservato  il  Moschetti.  I  due 
lavori  conosciuti  sono  dunque  la  tavola  di  Venezia  2) 
e  il  S.  Cristoforo  di  Padova  3).  Volti  con  poco  rilievo 
mosse  che  pur  rotondeggiando  restano  fedeli  al  conven- 
zionalismo bizantino,  pieghe  gotiche,  le  quali  con  le 
graduazioni  delle  luci  chiare  suppliscono  alle  striature, 
tutto  è  dipinto  coi  metodi  e  coi  modelli  di  Lorenzo, 
sebbene  un  qualche  debole  perfezionamento  si  possa 
notare  qua  e  là,  come  nel  volto  di  Maria  non  privo  di 
forme  bolognesi,  specie  di  Lippo  Dalmasio.  La  Madonna 
di  Venezia  è  stata  commessa  dalla  confraternita  di  S. 
Giovanni  Evangelista,  la  quale  si  vede  inginocchiata, 
recante  il  suo  gonfalone  ai  piedi  della  Vergine.  Tale 
rappresentazione  si  ricollega  con  quelle  che  comune- 
mente si  trovano  nel  frontespizio  delle  mariegole. 

Il  prato  fiorito  che  sorregge  la  Madonna  dell'Umiltà 
fa  giustamente  supporre  che  l'opera  sia  stata  eseguita 
verso  il  Quattrocento  :  è  già  il  tempo  in  cui  la  natura 
reclama  nei  quadri  ieratici  i  propri  diritti.  La  Madonna 
muta  in  fiori  campestri  il  suo  trono  gemmato,  l' imagine 
sacra  della  maestà  imperiale  passa  alla  naturalezza  della 

*)  Moschetti,  Giovanni  da  Bologna.  Rassegna  d'Arte  —  feb- 
braio-marzo,   1903. 

2)  Venezia.  Galleria  N.  17.  Colla  firma:  Cuane  da  Bologna 
pense. 

3)  Galleria.  Ioanes  de  Bononia  pinxit  —  Xroforus  Mercha- 
torum. 
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vita  del  Rinascimento.  Venezia  che  per  tutto  un  secolo 
ha  combattuto  questa  diminuzione  dell'idea  aristocratica 
nell'arte,  già  avvenuta  per  opera  di  Giotto  e  degli 
imitatori  suoi  in  quasi  tutte  le  parti  d' Italia,  si  vede 
costretta  ai  primi  albori  del  Quattrocento  ad  accogliere 
nel  proprio  seno  le  Madonne  sedute  ne'  prati,  madri 
buone  pensose  dell'avvenire  del  Figlio  o  intenerite  per 
la  sua  fanciullezza. 


Ma  il  riconoscimento  di  questa  corrente  d'idee 
artistiche  corrisponde  alla  fine  quasi  immediata  della 
scuola  gotico-bizantineggiante.  Qual  fatica  sostenga 
Giovanni  da  Bologna,  e  con  poco  effetto,  per  dar  carat- 
tere popolare  alla  sua  Madonna  dell'Umiltà,  facilmente 
si  scorge.  Le  grandi  mutazioni  apportate  ai  modelli  di 
Paolo  rimangono  esteriori:  l'anima  artistica  è  l'originaria 
ieratica. 

Della  stessa  natura  è  la  tavola  della  Galleria  di 
Venezia  (n.  14),  attribuita  a  torto  a  maestro  Paolo,  ricono- 
scibile per  la  guancia  gonfia,  e  perciò  forse  della  stessa 
mano  dell'  Incoronazione  del  Museo  Correr  (sala  VII  - 
n.  16)  che  ha  la  firma  falsa  d'Alvise  Vivarini.  La  povertà 
del  maestro  che  ha  dipinto  queste  due  tavole  c'impedi- 
sce di  trattenerci  più  oltre. 

Un  po'  migliori  sono  tre  Madonne  sparse  ne'  musei 
dell'estero:  due  dell'Umiltà,  ne'  musei  di  Colonia  (n.  526) 
e  di  Budapest  (senza  numero);  l'altra,  seduta  sopra 
cuscini  cilindrici  nel  Museo  Kestner  (n.  5)  di  Hannover. 
La  Madonna  di  Colonia  siede  tra  due  angeli  sopra  un 
cuscino  posto  in  un  prato  sparso  di  fiori  e  di  uccellini, 
ed  ha  il  solito  manto  a  fioroni  tipico  di  Lorenzo,  con 
le  pieghe  segnate  a  luci  biancastre:  è  opera  mista  di 
arte  Lorenziana  e  veronese,  contemporanea  a  quella 
de'  Veronesi  che  misero  di  gran  moda  quei  delicatissimi 
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prati  sparsi  di  fiori,  d'uccelli,  d'angioletti  ').  Similissima 
nell'atteggiamento  e  nella  forma  è  la  Madonna  di  Buda- 
pest. Quella  d'Hannover,  forse  la  più  bella,  è  attribuita 
erroneamente  a  Gentile  da  Fabriano,  il  quale  non  ha 
mai  sognato  di  dipinger  nulla  di  così  arcaico.  Manto, 
pieghe,  tipo  di  Maria  sono  affatto  simili  ai  soliti  di 
Lorenzo;  ed  i  cuscini  di  broccato  d'oro  sono  l'ultimo 
resto  dell'imitazione  bizantina,  perduto  fra  due  alberelli 
fioriti. 


Con  Giovanni  da  Bologna  e  il  piccolo  gruppo  cui 
si  è  ora  accennato  la  scuola  gotico-bizantineggiante 
dice  le  ultime  parole.  La  natura  dell'arte  nuova  era 
intimamente  opposta  alla  bizantina,  né  questa  poteva 
adattarsi  ai  nuovi  tempi  con  la  sola  aggiunta  di  parti- 
colari di  genere  e  col  mutamento  di  qualche  colore. 
L'arte  che,  venuta  da  Verona,  Padova,  Treviso,  stava 
per  conquistare  Venezia,  era  la  popolare,  e  invece  della 
magnifica  decorazione  cercava  la  vita.  Troppo  superiore, 
anche  tecnicamente,  alla  scuola  di  Paolo  e  Lorenzo, 
quell'  arte  accolse  in  se  tutte  le  attività  artistiche 
veneziane.  Rimasero  fedeli  ai  bizantini  quei  copiatori 
materiali  che,  come  abbiamo  osservato,  si  distinguono 
anche  nel  Trecento  dalla  scuola  gotico-bizantineggiante  : 
mestiere,  non  arte.  Al  principio  del  Quattrocento  termina 
adunque  la  scuola  che  finora  abbiamo  tentato  di  rico- 
struire. Le  chiese  che  la  nutrirono  nel  Trecento, 
mantennero  sin  verso  la  fine  del  Quattrocento  le  stesse 
pretese  decorative  ;  ma  i  venuti  dopo,  dipingendo  con  la 
rinnovata  tecnica,  rinnovarono  anche  l'essenza  dell'arte, 
pur  lasciando  inalterata  la  disposizione  pittorica.  Troviamo 

')  Tutte  le  suaccennate  particolarità  mostrano  errata  1'  attri- 
buzione del  catalogo  a  maestro  toscano  circa  il  400. 
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perciò  pale  d'altare  dei  Vivarini  e  anche  del  Mantegna 
con  la  disposizione  della  scuola  gotico-bizantineggiante; 
e  non  per  questo  si  può  supporre,  come  recentemente 
è  stato  fatto  ')>  che  i  Vivarini  derivino  da  Lorenzo 
Veneziano.  Le  chiese  committenti  obbligavano  i  nuovi 
pittori  a  rinchiudersi  nelle  concezioni  trecentesche  tra- 
dizionali. 


Già  nel  Trecento  questo  spirito  nuovo  avea  voluto 
entrare  in  Venezia;  ma  ne  era  stato  cacciato  dai  com- 
mittenti, come  nel  caso  di  Antonio  Veneziano,  e  accolto 
soltanto  quando  si  trovò  molto  temperato  :  così  per 
Guariento. 

La  patria  di  Guariento,  le  ricerche  del  Petrucci  2) 
l' hanno  reso  molto  probabile,  è  Padova.  Ivi  egli  non 
si  educò  sopra  i  modelli  giotteschi,  bensì  sui  bizan- 
tineggianti. Ne  danno  certezza  le  tavolette  di  recente 
trasportate  alla  Galleria  padovana,  nelle  quali  l'artista 
mostra  una  finezza  di  contorni,  di  velature  di  stoffe, 
di  morbide  tinte,  che  si  fondono  con  gli  scuri  e 
le  luci  fissati  dogmaticamente,  accordati  con  metodo 
similissimo  a  quello  di  Lorenzo  Veneziano.  Ma  in 
Guariento  la  parte  nuova  emerge,  il  risalto  è  superiore, 
la  necessità  di  quelle  date  mosse  convenzionali  viene 
a  mancare.  Chi  confronti  la  Madonna  nella  pittura  di 
lui  e  l'Annunziata  nella  tavola  di  Lorenzo,  del  1357, 
vede  parecchie  affinità  oltre  quelle  materiali  delle  corone 
tagliate  nello  stesso  modo,  delle  placche  gemmate  a 
sottogola,  delle  dite  affusolate  e  lunghe.  Simile  è  il 
modo  di  trattare  le  carni  con  un  impasto  che  si  rischiara  e 

')  Moschetti   —    op.  cit. 

2)  Petrucci  —  Biografia  degli  artisti  padovani,  1859.  Per 
questa  come  per  le  altre  questioni,  cfr.  Crowe  e  Cavalcasene  — 
Storia  della  pittura,  T.   IV,  pag.    192. 
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s'oscura  irregolarmente,  ma  con  irregolarità  determinata; 
tanto  è  vero  che  nell'uno  e  nell'altro  viso  si  vedono 
macchie  bianche  che,  larghe  sul  mento,  s'assottigliano 
in  alto  sino  a  divenire  un  punto  a  un  lato  del  labbro 
e  riappaiono  sotto  l'occhio,  sparendo  sulla  fronte  quasi 
insensibilmente.  S'osservi  inoltre  il  modo  con  cui  è  fatta 
la  stoffa  nella  veste  dell'Annunziata  di  Lorenzo  e  in 
quella  del  maestro  padovano.  I  cannelli  si  rialzano  a 
un  tratto  esili  e  leggermente  lumeggiati  sopra  un  piano 
di  stoffa  liscia,  e  la  lumeggiatura  è  data  con  sì  sottili 
gradazioni  da  ottenere  l'effetto  del  velo.  La  differenza 
sta  solo  in  ciò  che  le  pieghe  son  più  fitte,  e  i  caratteri 
del  trattamento  delle  carni  più  spiccati  in  Guariento  ; 
quel  che  è  dunque  caratteristico  in  lui,  viene  appena 
accennato  da  Lorenzo. 

Queste  affinità  non  permettono  certo  di  annoverare 
Guariento  nella  schiera  dei  gotico-bizantineggianti  ; 
abbiamo  già  veduto  come  quel  gruppo  sia  limitato 
nelle  forme  e  nelle  concezioni.  Non  una  sola  delle  molte 
differenze  che  si  possono  notare  tra  i  due  maestri  dianzi 
paragonati  trovasi  in  uno  dei  già  studiati  gotico-bizan- 
tineggianti, ma  le  affinità  che  osservammo  ci  danno  il 
diritto  di  credere  che  l'origine  del  gruppo  veneziano  e  di 
Guariento  sia  la  stessa.  Sui  maestri  tradizionali  questi 
si  elevò  per  mezzo  d'una  continua  e  più  rapida  assimi- 
lazione. Così  che,  mentre  negli  affreschi  della  Galleria 
padovana  vediamo  i  principi  dell'adattamento  bizantino 
alle  forme  ed  ai  colori  di  decorazione  gotica  trattati 
con  valentia  superiore  a  tutti  i  contemporanei,  nel  Cristo 
di  Bassano  e  nelle  pitture  agli  Eremitani  si  vede  già 
l'imitazione  di  Giotto.  Il  passo  per  chi,  come  il  Gua- 
riento, si  trovava  a  Padova,  doveva  riuscir  facile;  ma 
come  imitatore  di  Giotto  egli  non  perde  mai  il  carattere 
di  continuatore  dell'arte  tradizionale,  differenziandosi 
così    fondamentalmente    dalla    corrente    veronese.    E  il 


DEL    TRECENTO  41 

Governo  veneziano  volle  Guariento,  il  migliore  e  più 
progredito  e  più  magnifico  decoratore. 

Se  però  è  gotico-bizantineggiante  la  tecnica,  i  tipi 
raffigurati  son  diversi,  o,  se  pure  hanno  per  fondamento 
i  bizantini,  come  dimostrerebbero  gli  angeli,  sono  modi- 
ficati personalmente.  I  tipi  del  Guariento,  lo  vedremo, 
furono  accolti  qua  e  là. 

Le  tavolette  della  Galleria  di  Padova  ')  sono  quel 
che  di  lui  resta  meglio  conservate;  poiché  agli  Eremitani 
la  cappella  del  Coro  è  in  gran  parte  ridipinta,  se  si 
eccettua  i  monocromi  del  zoccolo. 

Per  chi  supponga,  e,  mi  sembra,  a  ragione,  che 
questi  affreschi  siano  i  primi  della  sua  carriera  ne  fisserà 
la  data  o  nel  1350  o  un  po'  prima. 

Essi  decoravano  anticamente  l'oratorio  dei  Principi 
da  Carrara  2)  ;  e  per  la  forma  che  conservano  ancora, 
si  è  supposto  ornassero  il  soffitto  della  cappella  3). 

Quanto  alla  tecnica  di  queste  pitture  s'è  già  detto 
che  non  è  punto  giottesca,  ma  che  anzi  si  ricollega  con 
quella  gotico-bizantineggiante.  Oltre  la  Madonna,  a 
questa  conclusione  ci  conducono  gli  angeli  dalle  scure 
carni  convenzionali,  dagli  ornati  nelle  corazze  e  nelle 
vesti,  dai  capelli  a  trecce  semplici  che  circondano  il 
viso.  Meno  schiette  sono  le  caratteristiche  gotico-bizan- 
tineggianti  nello  zoccolo  del  coro  degli  Eremitani  (non 
parlo  delle  pareti  perchè  troppo  rifatte),  benché  anzi 
alcune  di  quelle  figure  monocrome  abbiano  una  potenza 
ieratica  da  farle  pensare  opere  di  un  forte  ingegno  :  per 
esempio,  il  Cristo  coronato  di  spine.  Il  manto  gli  ha 
coperto  gli  occhi  in  linea  orizzontale,  la  testa  è  abbassata: 

')  Allo  stesso  ciclo  appartiene  un  Gabriele  presso  il  prof.  Bonato 
di  Padova  e  un  S.  Michele  passato  in  Inghilterra.  Cfr.  A.  Schiavon, 
Guariento.  Arch.  Veneto  T.  XXXV,  pag.   303  e  seg. 

2)  Lod.  Menin.  Illustrazione  delle  stanze  dell'  I.  R.  Accade- 
mia di  Scienze,  Lettere  ed  Arti  di  Padova.  Padova,  1863,  p.17  segg. 

3)  A.  Moschetti  —  Il  museo  civico  di  Padova;  Schiavon  op.  cit. 
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solo  un  moderno  potrebbe  immaginare  la  tragica  forza 
che  sorge  da  quegli  occhi  bendati.  Come  s'  è  detto,  le 
pitture  di  Bassano  sono  più  giottesche  ancora,  e  perciò 
da  considerarsi  posteriori.  E  se  l'affresco  recentemente 
scoperto  e  pubblicato  dal  Fogolari  è  proprio  di  Guariento, 
e  ne  dubito  perchè  mi  sembra  opera  più  tarda  J),  si  ha 
qui  un  tipo  di  trono  decorativo  che  sarà  sviluppato  e 
complicato  nel  Palazzo  dei  Dogi.  Non  mi  fermo  più 
oltre  ad  analizzare  l'opera  del  Guariento  antecedente 
all'andata  a  Venezia,  perchè  esorbiterebbe  dall'ambito 
del  mio  lavoro.  Per  le  origini  della  pittura  veneziana 
il  «  Paradiso  »  del  Palazzo  dei  Dogi  ha  invece  impor- 
tanza speciale,  perchè  modello  a  imitazione  e  ispirazione 
anche  nel  secolo  posteriore. 


Guariento  fu  chiamato  a  Venezia  nel  1365,  quando 
da  poco  era  finita  la  sala  nuova  del  Maggior  Consiglio, 
per  dipingere  in  quella  il  «  Paradiso  » ,  l'arrivo  a  Ve- 
nezia d'Alessandro  III  e  la  «  Guerra  di  Spoleto  ». 

La  prima  decorazione  del  Palazzo  ducale  2)  deriva 
dall'idea  religiosa  e  dall'idea  patriottica.  Doveva  sovra- 
stare al  seggio  del  Doge  il  Paradiso,  quasi  celeste 
promessa  e  incitamento  alle  virtù  politiche  e  civili, 
mentre  nelle  pareti  laterali  doge  e  consiglieri  potevano 
vedere  ricordate  l' amicizia  dei  sommi  pontefici,  e  le 
passate  glorie  militari.  Lì  nello  stesso  tempo,  i  cittadini 

J)  Gino  Fogolari  —  Affreschi  di  Guariento  a  Bassano,  in 
L'  Arte,    1905,  fase.   I. 

2)  Cfr.  pei  particolari  e  documenti  circa  il  Paradiso  di  Gua- 
riento A.  Moschetti  —  in  L'  Arte,  1904,  fase.  IX-X  e  lo  Zanotto, 
Il  palazzo  ducale,  Voi.  III.  Cap.  XII.  —  Un  documento  pubbl. 
dallo  Zanotto  dimostra  che  la  sala  nuova  non  era  finita  ancora 
nel  1362  e  che  perciò  nessuna  pittura  vi  antecedette  quella  di 
Guariento. 
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veneziani  dovevano  osservare  le  glorie  passate  della 
patria  e  ammirare  lo  sfarzo  grandioso  dell'aristocratico 
governo.  Della  intera  decorazione  non  resta  se  non  il  Para- 
diso, anch'esso  in  deplorevole  stato.  Solo  nell'anno  1903 
fu  tolto  per  restauri  dalla  parete  il  Paradiso  del  Tinto- 
retto,  e  sotto  apparve  con  le  tinte  mutate  la  decorazione 
del  Guariento.  Il  verde  chiaro  monocromo,  come  attesta 
il  Sansovino  :),  fu  il  colore  usato  dall'artista,  cambiato 
ora  per  il  tempo  e  più  per  un  incendio.  Di  questa  tecnica 
ci  offre  alcune  particolarità  un  documento  interessante 
del  1370  2),  poco  dopo  la  morte  dell'artista.  Si  tratta 
d'una  contesa  tra  gli  eredi  del  Guariento  e  il  Governo 
veneziano,  il  quale  s'accorse  tardi  che  il  pittore  non 
era  stato  ligio  ai  patti,  cioè  non  aveva  tenuto  due 
garzoni  per  tutta  la  durata  del  lavoro.  Il  Governo 
voleva  quindi  dagli  eredi  la  restituzione  di  parte  del 
denaro  pagato,  restituzione  che  poi  limitò  di  molto, 
tenendo  conto  che  gli  eredi  erano  poveri,  che  il  Guariento 
era  stato  un  buon  uomo,  e  aveva  fatto  risparmiare  con- 
sigliando l'azzurro  de  alemania  che  era  a  sua  detta 
«  sufficiente  e  buono  »,  anzi  che  l'azzurro  di  oltremare. 
Da  questo  documento  si  traggono  importanti  deduzioni 
circa  la  vita  del  Guariento:  questi  dunque  morì  poco 
prima  del  1370,  compiuta  1'  opera  del  Palazzo  Ducale, 
che  si  può  fissare  così  come  l'ultimo  suo  lavoro  ;  era 
morto  povero,  stimato  e  ben  voluto  dai  suoi  committenti 
veneziani,  dopo  aver  avuto  durante  la  sua  carriera 
relazioni  dirette  o  no  coi  produttori  di  colori  tedeschi. 
Quali  fossero  i  criteri  artistici  di  Guariento  nel 
quadro  storico  non  sappiamo.  Per  il  Paradiso  egli  pensò 
all'atto  maggiore  di  glorificazione  celeste  che  abbia  ri- 
portato la  Leggenda  Aurea  e  trovò  l' Incoronazione  della 

')  Sansovino  —  Venetia,   MDLXXXI  ;  e.   123. 
2)  Cecchetti  —    La  vita  veneziana  nel  1300.  Arch.  Veneto  — 
t.   28,  pag.   13. 
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Vergine.  Alla  gloria  della  Madre  di  Dio  prendono  parte 
con  giubilo  angeli  e  santi  di  tutta  la  gerarchia  ;  e  gli  evan- 
gelisti notano  da  presso  il  grande  avvenimento.  Degli 
archetti  scendenti  sulla  parete  leggermente  acuti  il 
pittore  si  giova  per  una  decorazione  che  supplisca  la 
cornice  intagliata;  e  sopr'essi,  nel  centro,  si  eleva  il 
frastagliato  e  cesellato  trono,  ove  la  Madonna  siede 
chinandosi  a  destra  verso  il  figliuolo  con  le  mani  giunte. 
Il  Redentore  rimane  più  rigido  e  ieratico,  in  contrasto 
coll'umiltà  materna.  Attorno  è  dunque  il  Paradiso.  Alla 
scena  che  tutto  il  gruppo  gotico-bizantineggiante  ha 
spesso  ripetuto  sopra  gli  altari  di  Maria,  si  aggiunge 
la  concezione  nuova.  In  tante  nicchie  nel  trono  l'artista 
immaginò  angeli  e  santi;  subito,  ai  piedi,  i  quattro 
evangelisti;  vicino,  più  sotto,  gli  angeli  che  suonano 
e  si  prolungano  ai  lati  del  soglio  in  gran  numero, 
unendo  il  Redentore  ai  santi  e  patriarchi  seduti  sugli 
scanni  spettatori  devoti  e  severi  della  cerimonia  '). 

Lo  stato  dell'affresco  non  ci  permette  un'analisi 
stilistica;  tuttavia  lo  sviluppo  della  decorazione  in  gotico 
traforato  ed  ormai  fiorito  mostra  il  periodo  evoluto  dello 
artista. 

I  problemi  prospettici,  di  enorme  difficoltà,  furono 
risolti  in  parte  piccola;  ma  ciò  bastava  a  non  togliere 
alla  scena  quel  carattere  di  maestà  e  magnificenza 
che  pel  Governo  veneziano  abbisognava. 

Jacobello  e  Antonio  Vivarini  copiarono  e  ridussero 
a  modo  loro  la  composizione  del  Guariento.  Più    tardi 

*)-  Circa  i  versi  che  si  leggono  nell'  affresco  è  stata  questione 
antica  per  attribuirli  o  no  a  Dante.  È  facile  indovinare  come 
sorgesse  una  tale  leggenda  anche  se  senza  fondamento.  Li  riporto  : 

L'amor  che  mosse  eia  leterno  padre 
per  filia  avher  di  sua  deità  trina 
costei  che  fu  del  suo  figliuol  poi  madre 
de  1'  universo  qui  la  fa  regina. 
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i  Quattrocentisti,  nel  rallegrare  le  loro  scene  di  Madonne 
e  di  santi  con  gli  angioletti  musicanti,  divenuti  la  delizia 
degli  ammiratori  della  pittura  veneziana,  furon  forse 
ispirati  dalla  scena  che  per  la  grandezza  e  il  luogo  che 
occupava  prendeva  importanza  speciale. 

Cosi  Guariento  venne  ufficialmente  ad  aprire  nuove 
vie  d'influssi  indispensabili  al  progresso  della  pittura 
veneziana;  la  grandiosità  della  sua  composizione  contribuì 
al  senso  decorativo  che  formò  una  delle  maggiori  glorie 
di  quell'arte  in  fiore. 

Per  quanto  sarebbe  possibile  di  pensare  che  Gua- 
riento abbia  avuto  imitatori  immediati,  conosciamo  un 
solo  pittore  nel  quale  l'influsso  di  Guariento  apparisca; 
è  Niccolò  di  Pietro,  la  cui  attività  si  spiegò  anche  nel 
principio  del  Quattrocento. 


Sebbene  possa  apparire  strano,  è  certo  che  la  me- 
ravigliosa epopea  dipinta  da  Giotto  nella  cappella  della 
Arena,  in  Padova,  non  ha  influito  sulla  pittura  vene- 
ziana. Tutti  i  dati  rimasti  lo  dicono,  a  meno  che  non 
si  voglia  confondere,  come  talvolta  si  è  usi,  arte  gotica 
e  arte  giottesca.  Lo  spirito  essenzialmente  popolare  e 
semplice  dell'  arte  giottesca  non  è  accolto  dalla  citta- 
della del  bizantinismo;  e  se  penetra  nella  pittura  del 
grandissimo  Antonio  Veneziano  e  da  lui  si  diffonde  in 
qualche  altro  suo  compaesano,  non  è  per  azione  diretta, 
bensì  a  quanto  pare,  per  mezzo  di  Agnolo  Gaddi. 

Tutto  quanto  sappiamo  di  Agnolo  Gaddi  a  Vene- 
zia deriva  dal  Vasari  '),  che  racconta  come  andatovi 
per  dipingere,  si  dedicasse  poi  alla  mercanzia.  Ciò  è 
contrastato  da  documenti  contemporanei  i  quali  dicono 
che    ancora    nel    1394,    due    anni    prima    della    morte, 

')  Ed.   Milanesi  —  Voi.   I.,  pag.   641. 
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Agnolo  dipingeva  a  Firenze  *).  Invece  non  è  contradetta 
la  sua  dimora  a  Venezia  ;  e  il  Cavalcasene  vorrebbe 
anzi  riconfermarla  con  l' aggiudicargli  due  opere,  una  in 
S.  Zaccaria,  pittura  certo  non  veneziana,  ma  posteriore 
al  Gaddi  ;  Y  altra  in  S.  Giovanni  e  Paolo,  musaico  troppo 
rovinato  per  un  giudizio  cosi  preciso.  Una  conferma 
più  sicura  è  il  fatto  che  Antonio  veneziano  dipende  da 
Agnolo  Gaddi,  pur  serbando  forse  qualche  reminiscenza 
di  educazione  veneziana,  probabilmente  interrotta  dalla 
presenza  del  Fiorentino.  Si  naviga  nel  mare  dell'  incer- 
tezza, la  quale  diminuisce  poco  per  ciò  che  concerne 
Antonio.  Il  solo  Vasari  parla  ;  ed  è  troppo  incerto  testi-  ■ 
monio  per  il  secolo  XIV.  Antonio  andò  a  Venezia  per 
mostrare  la  propria  valentia  ai  compatrioti,  dipinse  «  una 
delle  facciate  della  Sala  del  Consiglio  eccelentemente«,  e 
con  molta  «  maestà  »;  ma  gli  artefici  e  «  i  pittori  forastieri  » 
ne  ebbero  invidia  e  gli  fecero  angheria,  sì  che  Antonio 
«  se  ne  ritornò  a  Fiorenza,  con  proposito  di  non  volere 
mai  più  a  Vinegia  ritornare  ».  Questa  in  breve  la  nar- 
razione vasariana,  non  appoggiata  da  documento  alcuno, 
ma  non  per  questo  da  rigettarsi  senz'  altro,  come  fece 
il  Cavalcaselle,  perchè  concorda  con  molte  ragioni 
storiche.  In  primo  luogo,  il  fatto  che  l' arte  di  Antonio 
si  sia  mostrata  a  Venezia  ci  aiuta  a  spiegare  le 
molte  forme  giottesche  tarde  nelle  pitture  di  Niccolò 
di  Pietro  e,  più,  dell' Alberegno.  Ammesso  il  lavoro 
d'  Antonio  a  Venezia,  il  resto  diviene  naturale,  per  le 
ragioni  del  sentimento  ancora  decorativo  sfarzoso  nella 
cittadella  del  bizantinismo,  tutto  vita  e  verismo  e  rea- 
lismo in  Antonio.  E  chiunque  conosca  un  po'  l'incor- 
reggibile natura  degli  artisti,  vorrà  credere  che  questa 
repulsione  del  sentimento  pubblico  sia  stata  aiutata 
anche  dai  pittori  veneziani   («  artefici  »),    da   Guariento 

')  Cav.   e  Crowe  —  op.  cit.,  voi.   II,  pag.   203. 


DEL    TRECENTO  47 

e  dai  bizantini  («  forestieri  cui  fecero  favore  alcuni  gen- 
tiluomini »).  In  ogni  modo  siamo  nel  campo  ipotetico, 
e  per  abbandonarlo  occorre  analizzare  le  poche  opere 
d' Antonio  rimaste  fuori  di  Venezia,  e  cercarne  le  rela- 
zioni con  l' altra  corrente  di  pittura  giottesca  nel  Veneto, 
quella  veronese  di  Altichiero  e  di  Avanzo. 

L'  opera  per  cui  si  conosce  il  valore  di  Antonio  Ve- 
neziano è  quella  del  Camposanto,  ossia  gli  affreschi  ese- 
guiti tra  il  dicembre  1384  a  1'  aprile  1386  ').  Egli  venne  a 
Pisa  in  sostituzione  di  Barnaba  da  Modena,  per  dipingere 
le  storie  di  S.  Ranieri,  lasciate  interrotte  da  Andrea 
da  Firenze,  e  vi  si  trattenne  fino  al  1367.  Il  ritorno,  la 
morte  e  i  miracoli  dopo  la  morte  di  S.  Ranieri  erano 
i  tre  avvenimenti  non  ancora  rappresentati  da  Andrea; 
per  la  varietà  dei  temi  Antonio  potè  mostrare  sotto 
molti  aspetti  la  propria  genialità.  Ogni  affresco  è  diviso 
in  vari  episodi,  nei  quali  si  racconta  come  Iddio  impo- 
nesse a  Ranieri  di  tornare  in  patria;  come  questi  navi- 
gasse sulla  nave  dell'amico  Bottacci,  e,  passando  da 
Messina,  operasse  il  miracolo  della  divisione  dell'acqua 
dal  vino,  per  insegnare  a  un  oste  a  non  far  disoneste 
miscele  ;  e  come  arrivato  a  Pisa,  fosse  ospitato  dai  ca- 
nonici della  Primaziale.  Poi,  come  morisse  tra  il  dolore 
di  tutti  e  come  la  salma  fosse  trasportata  da  S.  Vito 
al  Duomo.  Infine,  dopo  morto,  come  operasse  miracoli 
per  chi  adorava  la  sua  salma  esposta  nel  duomo,  desse 
pesca  fortunatissima  al  pescatore  Chiavello,  salvasse 
dalla  prigione  Uguccione  e  i  suoi  compagni. 

L'ultima  opera  d'Antonio  si  trova  a  S.  Niccolò 
Reale,  in  Palermo,  firmata  e  datata  1388.  Rappresenta 
la  Flagellazione,  bellissima  per  la  particolar  gentilezza 
nella  testa  del  Cristo  e  per  le  mosse  dei  flagellanti 
pieni  d' ardore. 

')  Supino.   Il  Camposanto  di  Pisa.    1896.  p.    135. 
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La  prima  notizia  intorno  ad  Antonio  Veneziano  è 
del  i3Ó9-'7o,  tempo  in  cui  eseguiva  nel  duomo  di  Siena 
opere  oggi  perdute.  Non  è  noto  se  il  suo  sfortunato 
ritorno  a  Venezia  sia  anteriore  o  più  tosto  tra  il  '70  e 
1  '80.  La  sua  educazione  fiorentina  è  incontestabile,  e 
per  quanto  non  provata  1'  affermazione  del  Vasari  sulla 
sua  derivazione  dal  Agnolo  Gaddi,  appare  probabile 
per  lo  speciale  allungamento  delle  teste.  Pure  lasciando 
agli  studiosi  del  Trecento  toscano  la  risoluzione  di 
questo  problema,  che  esce  dal  campo  delle  nostre  inda- 
gini, noteremo  un  fatto  d' indole  generale.  Neil'  opera 
d'Antonio  si  dà  all'architettura,  all'ambiente  un'impor- 
tanza che  i  Toscani  anteriori  non  danno;  e  tal  qualità  con- 
corre molto  a  produrre  quella  naturalezza  di  vita,  quella 
verità  che  costituisce  il  maggior  titolo  della  sua  gloria. 
Ed  è  naturale  pensare  che,  proprio  nel  Veneto,  la  cor- 
rente d'Altichiero  e  de'  suoi  produce  il  proprio  mera- 
viglioso rinnovamento  sullo  stesso  principio.  Le  opere 
che  conosciamo  d'  Altichiero  sono  tutte  del  suo  ultimo 
periodo  ;  ma  probabilmente  nel  settimo  decennio  egli 
aveva  già  eseguiti  gli  affreschi  nel  palazzo  degli  Sca- 
ligeri a  Verona  ').  Può  darsi  dunque  che  Antonio,  prima 
della  partenza  da  Venezia  o  durante  il  ritorno,  abbia 
veduto  gli  affreschi,  e  abbia  adattato  la  propria  maniera 
fiorentina  a  quella  tendenza  generale  che  attribuiva 
maggiore  importanza  alla  scena  anziché  alla  figura  per 
sé  sola.  Antonio  cerca  anzi  motivi  pittorici  nell'affollar 
fabbricati,  con  varietà  vivace,  come  nel  fondo  dell'ar- 
rivo  a  Messina. 

L' espressione  de'  volti  è  spinta  a  un  verismo,  nuovo 
per  la  Toscana,  indipendente  da  quello  veronese.  Così 
almeno  per  ora  si  può  conchiudere,  mancando  riscontri 

J)  Cfr.  Schubring.  Altichiero  u.  seine  Schule;  p.  79  e  seg. 
Cfr.  inoltre  p.  131  ove  si  accennano  a  possibili  relazioni  tra  Antonio 
e  Altichiero. 
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diretti  con  le  opere  superstiti  d'Altichiero  e  de'  suoi. 
Il  verismo  espressivo  diveniva  naturai  conseguenza  della 
cresciuta  importanza  della  scena  ;  e  ad  esso  Antonio 
arrivò  individualmente. 

Le  sue  relazioni  artistiche  col  Veneto  sono  dunque 
molto  limitate;  e  l'importanza  dell'opera  sua  per  le  ori- 
gini della  pittura  veneziana  dipende,  oltre  che  dall' aver 
avuto  nella  città  sua  qualche  imitatore  di  cui  diremo, 
dall'  aver  fatto  sentire  ai  pittori  veneziani,  ben  più  che 
Guariento,  il  desiderio  di  formarsi  sulla  base  di  un'  arte 
importata.  In  ciò  fu  precursore,  e  come  accade,  la  sua 
parola  rimase  inascoltata  anzi  forse  ufficialmente  respinta. 
Occorreva  un  tramite  non  individuale  e  non  isolato, 
quello  della  pittura  popolare  veronese,  perchè  fosse 
battuta  la  nuova  via  necessariamente. 

Di  Jacobello  Alberegno,  già  morto  nel  1397  '),  ab- 
biamo un'opera  sola,  un  trittico  deila  galleria  di  Ve- 
nezia :),  rappresentante  il  Crocefisso  attorniato  dalla 
Madonna  e  da  santi.  La  tecnica  è  giottesca;  le  figure 
diritte  hanno  forme  molto  allungate,  sono  eseguite  fine- 
mente, e  per  fattura  come  per  proporzioni  si  ricollegano 
ad  Antonio  Veneziano.  L'unica  notizia  che  dell'Albe- 
regno  si  conserva,  la  vedovanza  di  sua  moglie  nel  1397, 
fa  pensare  che  i  due  artisti  furono  contemporanei.  La 
grande  superiorità  d'Antonio  c'inclina  a  credere  che 
questi  agì  sul  coetaneo,  anche  se  ambedue  sortirono 
eguali  origini  artistiche.  Ma  troppo  scarsi  sono  gli  ele- 
menti per  qualunque  conchiusione. 

Altri  due  quadretti  appartengono  allo  stesso  gruppo. 
La  Madonna,  nella  galleria  di  Venezia  (n.  2),  mostra  vari 
punti  di  rassomiglianza  con  il  Crocefisso  d'Alberegno, 
ma  si  distingue  per  maggior  grossolanità  di  esecuzione 


:)  Paoletti.   Raccolta  di  documenti  inediti  etc.    1S95.  p. 
2)  N.   25.   Firmato  :  Jacobus  Alberegno  pinxit. 
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e  un  tentativo  di  movimento  nelle  figure  con  positure 
contorte  e  ardite.  Molto  superiore  è  la  Presentazione  al 
Tempio,  tavoletta  da  Venezia  passata  nella  collezione 
Lazzaroni  di  Parigi  :  abbozzo  trascurato,  pieno  di  vita. 
L' interesse  per  1'  avvenimento  è  ottenuto  con  grande 
ingenuità,  i  sorrisi  sono  schietti  e  dolci.  Sotto  un  ar- 
chetto si  vede  un  giovane  di  profilo,  con  la  pettinatura 
pisanelliana. 


Ho  accennato  in  principio  ai  pittori,  anzi  mestie- 
ranti, ligi  affatto  alle  formule  bizantine.  Basterà  l'elenco 
de'  più  notevoli;  non  meritano  di  più,  perchè  non  hanno 
avuto  influsso  sull'  evoluzione  della  pittura  veneziana. 
Noterò  quando  l' hanno  subito. 

Crocefisso,  tavola  sull'  altare  detto  del  Capitello, 
nella  basilica  di  S.  Marco,  eseguito  prima  del  1290. 

S.  Cataldo,  S.  Biasio  e  la  Beata  Giuliana,  dipinti 
nella  cassa  della  stessa  Beata,  forse  nel  1297  ').  Molto 
restaurati;  conservati  a  S.  Agnese  in  Venezia. 

Nel  museo  Correr  (sala  XV)  vi  sono  varie  tavolette 
trecentistiche  strettamente  bizantine,  spesso  con  le  firme 
false  d'  artisti  migliori. 

Una  testa  di  S.  Marco,  tavola  di  maniera  greca, 
nella  galleria  di  Brera,  porta  la  data  interrotta  1354; 
ma  non  è  certo  se  i  C  siano  proprio  tre,  o  siano  invece 
quattro.  La  testa  è  d' un'  ampiezza  che  fa  ragionevol- 
mente pensare  a  influssi  quattrocentisti. 

È  noto  che  a  Rialto  è  fiorito  per  lungo  tempo,  già 
dentro  1'  età  moderna,  il  mestiere  dei  Madonneri,  di  cui 
si  vedono  sparse  opere  difficilmente  databili  perchè 
ripetono  le  stesse  forme  tradizionali.  Inoltre,  da  Candia 
venivano    di    quest'opere    bizantine    anche   tardi,  e  ne 

')  Cfr.   Molmenti.   Rassegna  d'Arte  —  sett.    1903. 
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giungevano,  come  la  Madonna  firmata  «  Joanes  Permania- 
tes  P.  »  ora  nel  museo  Correr  (sala  XV,  n.  57)  portata 
nel  500  a  Venezia.  E  artisti  candiotti  bizantini  lavoravano 
nel  600  a  Venezia,  come  Emanuele  Zane.  Si  dice  sia 
da  poco  tempo  smesso  il  commercio  dei  Madonneri  a 
Rialto. 


IL 
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Antonio  Veneziano,  Altichiero  e  Avanzo  veronesi, 
Tommaso  da  Modena  avevano  posto  il  Veneto  tra  le 
Provincie  più  artisticamente  progredite  d' Italia  ;  e 
mentre  il  primo,  per  mezzo  dello  Stamina,  influisce 
probabilmente  su  Masolino  e  Masaccio,  i  due  secondi 
trovano  imitatori  nei  fratelli  di  S.  Severino  ')  e  l' ultimo 
dà  forte  impulso  alla  scuola  boema.  Venezia  rimaneva 
nel  silenzio  durante  sì  energica  agitazione,  e  solo  verso 
la  metà  del  secolo  XV  la  sua  scuola  si  ravviva,  indi 
s' impone  subito  sulle  scuole  vicine.  Lo  stesso  torpore 
artistico  che  aveva  allontanato  1'  unico  suo  grande  pit- 
tore del  Trecento,  Antonio  Veneziano,  perdura  nel 
Quattrocento  fino  a  che  la  potenza  economica  e  politica 
della  Repubblica  e  dei  concittadini,  stabilita  anche  troppo 
bene,  ha  bisogno  di  una  manifestazione,  di  un'  affer- 
mazione più  esplicita  e  più  chiassosa  al  confronto  delle 
altre  città  meno  potenti.  A  tale  necessità  corrispondono 
a  diecine  gli  artisti,  o  meglio  que'  veneziani  che  nello 
spirito  avevano  tendenze  artistiche  da  tempo  latenti, 
finché  l' impulso  nuovo  del  desiderio  cittadino  non  li 
eccitò.  Mentre  nel  Trecento    e    nella   prima    metà    del 

')  Schubring  —  op.   cit.,   p.    131. 
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Quattrocento  i  lavori  si  limitavano  alla  decorazione 
degli  altari,  ed  erano  troppo  esigui  per  attrarre  1'  at- 
tività di  molti  ingegni,  subito  dopo  il  1450  le  confrater- 
nite vogliono  ornare  le  loro  sale,  le  chiese  moltiplicano 
le  commissioni,  e  la  Serenissima  non  è  più  costretta  a 
cercar  pittori  altrove  per  la  decorazione  del  Palazzo 
Ducale,  perchè  i  Veneziani  eguagliavano,  se  non  supe- 
ravano gli  stranieri.  Ultime  ad  apparire  sono  le  richieste 
dei  patrizi,  degli  amatori. 

Per  le  commissioni  delle  chiese  e  per  le  loro  spe- 
ciali idealità,  nel  Trecento  era  bastata  la  corrente  ini- 
ziata da  Paolo,  la  gotico -bizantineggiante.  E,  come 
concezione  artistica,  l'ideale  chiesastico  rimane  immu- 
tato per  quasi  tutto  il  Quattrocento  :  la  pala  a  vari 
scomparti,  con  una  rappresentazione  del  Cristo  o  della 
Madonna  nel  centro,  e  di  molti  santi  ai  lati,  è  l'opera 
costante  da  Jacobello  a  Giambono,  da  Antonio  Vivarini  a 
Bartolomeo.  Per  tale  scopo,  quasi  unico  fino  al  1450,  è 
naturale  fossero  pochi  i  lavori,  pochi  quindi  gli  artisti  ; 
ed  erano  anche  troppi,  sì  che  dovevano  cercare  le 
commissioni  nelle  provincie,  sopratutto  delle  città  lungo 
la  costa  dell'Adriatico,  ove  il  commercio  veneziano  fio- 
riva, e  le  relazioni  con  Venezia  erano  perciò  più  fre- 
quenti. Gli  scarsi  pittori  cercarono  adattare  la  lor  ma- 
niera, ispirarsi  ai  modelli  venuti  dai  luoghi  ove  le 
maggiori  commissioni  alimentavano  una  scuola  più  fio- 
rente. Non  formavano  una  scuola  continua,  erano  anzi 
piccole  individualità  isolate  :  così  almeno  convien  con- 
chiudere dalle  rare  e  povere  opere  rimaste.  Due  artisti 
soli,  prima  del  1450,  eseguono  lavori  di  qualche  impor- 
tanza, si  fanno  conoscere  per  vitalità  e  produttività  non 
comuni  :  Jacopo  Bellini  e  Antonio  Vivarini,  primi  a  for- 
mare una  scuola  nella  seconda  metà  del  Quattrocento, 
e  però  considerati  come  iniziatori  del  movimento  arti- 
stico posteriore  immediato. 
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Nel  Trecento  abbiamo  visto  che  esisteva  una  scuola 
pittorica  povera,  in  ritardo,  ma  originale  veneziana. 
Nella  prima  metà  del  '400  anch'  essa  si  perde,  perchè, 
trovandola  tanto  indietro,  le  piccole  individualità  arti- 
stiche preferiscono  l' imitazione  dei  modelli  stranieri. 

Occorre  dunque  indagare  quali  fossero  le  correnti 
d'arte  che,  infiltratetesi  a  Venezia,  attrassero  nella  loro 
orbita  i  pittori  veneziani.  Sarà  lavoro  lungo  e  non  pia- 
cevole, trattandosi  di  un'  arte  non  ancora  in  fiore  ;  ma 
sarà  di  massima  importanza,  perchè  così  si  potranno 
notare  i  primi  bagliori,  le  vere  origini  della  pittura 
veneziana.  Si  è  detto  che  Gentile  da  Fabriano  e  il  Pi- 
sanello,  chiamati  al  Palazzo  dei  Dogi,  iniziarono  una 
scuola:  bisogna  studiare  in  quali  limiti  e  in  qual  senso. 

Prima  di  tutto,  fissiamo  le  date  sicure  dei  pittori 
veneziani  di  questo  tempo,  qualche  opera  dei  quali  è 
giunta  fino  a  noi. 

Niccolò  di  Pietro  lavora  tra  il  1394  e  il  1430. 

Jacobello  del  Fiore,  già  testimonio  nel  1400,  muore 
39  o  40  anni  dopo.  Nel  1412  era  addetto  ai  lavori  della 
Signoria. 

Michele  Giambono  lavora  tra  il  1410  e  il  1462. 

Jacopo  Bellini  lavora  tra  il  1424  e  il  1470,  anno  in 
cui  muore. 

Antonio  Vivarini  comincia  a  dipingere  tra  il  1430 
e  il  '40,  e  muore  tra  il  '76  e  il  '91. 

Francesco  de'  Franceschi  lavora  tra  il  1447  e  ^  1468. 

I  tre  primi  maestri  hanno  carattere  di  tre  genera- 
zioni artistiche  distinte;  gli  ultimi  tre,  invece,  quelli  di 
una  sola,  della  generazione  che  inizia  la  scuola  di  pit- 
tura Veneziana.  Ad  essi  si  ricollega  Antonio  da  Negro- 
ponte,  le  cui  date  biografie  non  sono  conosciute. 

Pittori  stranieri  che  in  questo  periodo  dimorano  a 
Venezia  e  di  cui  qualche  influsso  si  scorge  nelle  opere 
veneziane  sono  : 
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Gentile  da  Fabriano,  tra  il  1409  e  il  1414. 

Vittore  Pisanello,  il  cui  soggiorno  si  deve  proba- 
bilmente fissare  poco  prima  del  1419. 

Giovanni  d'Alemagna,  i  cui  primi  lavori  sono  del 
1440,  muore  nel  '50. 

GF  influssi  si  potranno  limitare  nel  tempo,  seguendo 
i  criteri  stilistici  così  : 

Quello  di  Gentile  ebbe  vigore  dal  1410  al  1440 
circa. 

Quello  della  corrente  veronese,  di  cui  Pisanello 
è  un  rappresentante,  e  che  in  qualche  modo  si  confonde 
e  si  integra  con  quella  colonese  di  cui  l' unico  rap- 
presentante diretto  a  Venezia  è  Giovanni  dAlemagna, 
agisce  probabilmente  sin  dagli  ultimi  anni  del  secolo 
XIV  e  giunge  al  1450. 

Quello  della  corrente  padovana  -  squarcionesca 
si  presenta  agi'  inizi  del  seconda  metà  del  Quattrocento. 

V  è  poi  l' influsso  d'  Andrea  del  Castagno,  loca- 
lizzato a  un'  opera  sola. 

Vediamo  prima  quali  forme  esistevano  a  Venezia 
avanti  il  1410. 

*    * 

Le  opere  datate  di  Niccolò  di  Pietro,  sono  tre  : 
una  Madonna,  nella  Galleria  di  Venezia  *),  del  1394;  un 
Crocefisso,  a  Verrucchio  2),  del  1404;  una  Madonna,  nella 
chiesa  di  S.  Maria  de'  Miracoli  a  Venezia  3),  del  1409. 

*)  N.  19.  Porta  la  scritta  :  hoc  opus  fecit  fieri  dominus  vulcian 
belgarzone  civis  Yadrensis.  MCCCLXXXXIIII  Nicholas  filius  ma- 
estri petri  pictoris  de  Veneciis.  Pinxit  hoc  opus  qui  moratur  in 
chapite  pontis  paradixi. 

2)  Verrucchio  (prov.  di  Rimini).  Presso  gli  Agostiniani. 
MCCCCIIII  Nicholaus  Paradixi  Miles  De  Venecis  Pinxit  Catari- 
nus  Sancti  Luce  Incixit. 

3)  Cfr.  Boni,  in  Archivio  Veneto  T.  XXXIII.  p.  241.  Si  ha 
notizia  di  quest'opera  eseguita  da  Niccolò  nel  1409,  da  una  ripor- 
tata nota  di  spese  del  committente  Francesco  degli  Amadi. 
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Niccolò  di  Pietro  -  Madonna 
Venezia  -  Galleria 
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Sino  dal  1394  V  opera  di  Niccolò  di  Pietro  si  mo- 
strava progredita,  sì  che  essa  appartiene  artisticamente 
più  al  secolo  XV  che  non  al  XIV.  La  tecnica  sommaria 
in  fatto  di  gradazioni  coloristiche  proprie  al  Trecento 
è  sparita  ;  il  chiaroscuro,  quantunque  dolcissimo,  ottiene 
un  certo  risalto  ;  la  scena  si  sfolla  :  invece  dei  molti 
angeli  che  i  gotico-bizantineggianti  usavano  per  isfarzo 
decorativo,  bastano  quattro  angeli  che  suonano  in  varii 
atteggiamenti.  Un  d'  essi  sostiene  il  drappo  rosso,  die- 
tro il  trono  insolito  complicato  e  greve.  Nel  commit- 
tente, di  fattura  meno  convenzionale,  si  vede  una  ricerca 
di  carattere. 

Quale  sia  1'  educazione  del  maestro  si  può  derivare 
dal  confronto  di  questa  Madonna  con  quella  del  Gua- 
riento,  conservata  nella  Galleria  di  Padova.  Guariento 
ha  la  specialità  della  fronte  alta  assai,  piatta  e  sfuggente 
con  i  capelli  sporgenti  nel  mezzo,  sì  che  essa  si  riduce 
a  un  alto  trapezio,  nella  parte  superiore  concavo.  Questa 
caratteristica  che  differenzia  il  Guariento  dai  contem- 
poranei, i  quali  dipingevano  generalmente  le  fronti 
molto  basse,  si  ritrova  nelle  opere  suaccennate  di  Nic- 
colò di  Pietro,  come  pure  in  un'altra  un  po'  più  bella 
ed  evoluta,  e  che  però  riterremo  del  periodo  ultimo 
della  sua  attività,  il  S.  Lorenzo  della  Galleria  di  Ve- 
nezia r). 

Ma  in  Guariento  si  vede  l'origine  dell'arte  di  Ni- 
colò, non  il  suo  solo  fattore.  In  vero  la  pesantezza  del 
trono  della  Vergine,  le  gradazioni  verdastre  del  chiaro- 
scuro, non  hanno  riscontro  nelle  opere  del  maestro 
padovano,  e  fanno  supporre  un  influsso  veronese-renano, 
quale  si  determinerà  con  maggior    precisione   verso    il 

')  N.  20.  È  attribuito  a  Antonio  Vivarini;  ma  le  molte  rasso- 
miglianze con  la  Madonna  firmata  di  Niccolò  e  l'abbondanza  di 
convenzionalismo  che  lascia  deficiente  il  risalto,  tolgono,  credo, 
ogni  dubbio  in  proposito. 
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1420.  È  probabile  che  queste  relazioni  sieno  affatto  in- 
dividuali a  Niccolò,  e  che  altri  artisti  veneziani  del  tempo 
continuassero  i  metodi  gotico-bizantineggianti,  se  non 
mi  sono  ingannato  accennando  alle  Madonne  di  Colonia, 
di  Budapest  ecc. 

Importa  sapere  intanto  che  un  maestro  veneziano, 
abitante  in  Venezia,  già  sulla  fine  del  Trecento  aveva 
relazioni  con  una  corrente  artistica,  la  cui  importanza 
diviene  grandissima. 

Il  Crocefisso  di  Verrucchio  ha  una  committente  ai 
piedi  ;  sul  capo,  i  simboli  evangelici.  I  colori  sono  tra- 
sparenti e  luminosi  ;  la  modellatura  è  fine  '). 

La  Madonna  dei  Miracoli,  del  1409,  è  così  rovinata 
da  non  permettere  alcuna  osservazione. 

Più  importante  è  la  figura  del  S.  Lorenzo,  ritto  in 
piedi,  sorreggente  la  navicella  e  l'incensiere.  Questa 
è,  per  quel  che  si  conosce,  l'opera  più  fine,  delicata  e 
progredita  del  pittore,  un  capolavoretto  di  graziosita  e 
di  dolcezza  nelle  gradazioni  delle  tinte. 

Le  ultime  notizie  su  Niccolò  sono  del  1419,  in  cui 
egli  apparisce  come  testimonio  2),  e  del  1430  3).  La  fa- 
miglia, come  vediamo  nel  testamento  di  un  suo  avo, 
abitò  a  lungo  presso  il  ponte  del  Paradiso  4),  così  che 
il  pittore  quando  s'allontana  da  Venezia  si  firma  Nic- 
colò Paradisi. 


Nessun  altro  artista  e  nessun'  altra    opera    restano 
del  tempo  che  precede  l' influsso  di  Gentile  da  Fabriano, 

x)  Non  vale  la  pena  di  fermarsi  sulla  distinzione  tra  Niccolò 
di  Pietro  e  Niccoletto  Semitecolo  già  fatta  dal  Cavalcasene,  e  che 
apparisce  evidente  per  lo  stile  differente  nei  due  artisti. 

2)  Cicogna  —  Iscrizioni  veneziane  —  VI  — ■  812. 

3)  Paoletti  —  Cat.  delle  R.  R.  Gallerie  di  Venezia  —  p.  12. 

4)  R.   Fulin.  Archivio  Veneto  —  Tomo  XII,  p.   130  e  seg. 
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poiché  il  primo  dipinto  conosciuto  di  Jacobello  del  Fiore 
è  del  1415. 

La  dimora  di  Gentile  a  Venezia  va  collegata  con 
l'opera  che  egli  lasciò  al  palazzo  dei  Dogi,  nella  sala 
del  Maggior  Consiglio.  La  data  dell'  esecuzione  va  po- 
sta tra  il  1411  e  il  '14. 

Così  ha  conchiuso  Adolfo  Venturi  ')  ragionando  sui 
documenti  pubblicati  dal  Lorenzi  2),  i  quali  attestano  che 
nel  1409  le  pitture  andavano  molto  deperendo  e  con- 
veniva rinnovarle.  Nel  141 1  si  aumenta  la  somma  per 
preparare  le  pitture  della  sala,  non  essendo  stata  suffi- 
ciente quella  stabilita  nel  1409,  e  nel  '15  si  decreta 
di  edificare  un  nuovo  accesso  corrispondente  alla  gran- 
dezza e  agli  ornamenti  della  sala,  famosa  per  la  bellezza 
delle  opere  eccellenti  che  l'adornavano,  perchè  molti 
personaggi  stranieri  venuti  a  Venezia  desideravano 
vederla.  Il  30  luglio  1419  era  compiuto  ogni  lavoro, 
poiché  il  Maggior  Consiglio  si  congregava  nella  sala 
nuova  ;  e  nel  '22  si  decretava  la  spesa  per  un  pittore 
che  curasse  le  famose  pitture  e  le  tenesse  nel  debito 
ordine.  Dai  suddetti  documenti  risulta  quindi  chiaro  che 
i  lavori  principali  furono  fatti  tra  il  141 1  ed  il  '19,  poi- 
ché prima  dell'n  si  restaurava  soltanto,  nel '15  le  opere 
erano  già  famose,  nel  '19  erano  finite  compiutamente. 
Tutto  dunque  conduce  a  supporre  che  le  aggiunte  ai 
fondi  stabiliti  per  i  restauri  dell  '11  si  rinnovassero  e 
si  aumentassero  negli  anni  seguenti,  sicché  portarono 
un  vigoroso  progresso  di  magnificenza  decorativa.  A 
chi  furono  commesse  le  pitture  non  sappiamo  diretta- 
mente ;  ma  lo  dice  il  Sansovino  3).    L' opera  di  Gentile 

:)  Venturi  in  Vasari  —  Vite  —  I  —  Gentile  da  Fabriano  e 
il  Pisanello.   Firenze  —    1896  —  pag-  6. 

2)  Lorenzi,  Monumenti  per  servire  alla  storia  del  Palazzo  Du- 
cale di  Venezia  —   Venezia   1868  —  p.   40,    52,    53,   56,   57,  61. 

3)  Venezia  città  nobilissima  —   1581   —  Il    Sansovino  crede 
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da  Fabriano  «  Pittore  di  tanta  riputatione  che  riavendo 
di  provisione  un  ducato  il  giorno,  vestiva  a  maniche 
aperte  »,  fu  il  quadro  del  conflitto  navale  fra  il  Doge 
Ziani  e  il  figlio  del  Barbarossa  ;  e  probabilmente  1'  o- 
pera  fu  ricoperta  da  Giambellino.  La  notizia  del  San- 
sovino  è  riconfermata  dal  Facio  (De  viris  illustribus, 
1455-56),  il  quale  aggiunge  che  Gentile  dipinse  a  Venezia 
anche  un  turbine  «  arbore  ceteraque  id  genus  radicitus 
evertentem,  cuius  est  ea  facies,  ut  vel  perspicientibus 
horrorem,  ac  metum  incutiat  ». 

Come  ci  attesta  una  raccolta  fatta  nel  1425,  delle 
iscrizioni  che  si  leggevano  attorno  ed  entro  tutte  le 
pitture  della  sala  1),  queste  pitture  erano  ventotto.  Una 
sola  di  esse  dunque  fu  eseguita  da  Gentile  da  Fabriano. 
E  poiché  nel  1414  2)  egli  si  trova  citato  nei  libri  della 
Camera  di  Pandolfo  Malatesta,  allora  Signore  di  Brescia, 
e  vi  si  ritrova  nel  1415,  16,  17,  18,  19  sino  a  quando 
parte  per  Roma  invitato  da  Martino  V  ;  e  poiché  nel 
viaggio  si  ferma  a  Firenze,  ove  si  trova  nel  '21  e  nel  '22, 
è  ben  naturale  ammettere  egli  abbia  dipinto  a  Venezia 
prima  del  1414.  Niuna  traccia  è  rimasta  delle  sue  opere. 

Di  un'  altra  delle  ventotto  pitture  della  Sala  del 
Maggior  Consiglio  conosciamo  l' autore.  11  Sansovino 
dice  che  il  Pisanello  dipinse  Ottone  liberato  che  «  s'ap- 
presentava  »  al  padre  Federico  Barbarossa,  «  con  diversi 
ritratti,  tra  quali  era  quello  di  Andrea  Vendramino,  che 
fu  il  più  bel  giovane  di  Venetia  a'  suoi  tempi».  Anche 
questa  notizia  è  riconfermata  dalla  commissione  data 
nel  1488  ad  Alvise  Vivarini  di  dipingere  il  suo  quadro 
là  dove  esisteva  la  pittura  di  Pisanello. 

Se  Pisanello  abbia  lavorato  a  Venezia  contempo- 
Gentile  contemporaneo  ai  Bellini,  e  però  parla  di  ricopertura 
anziché  di  fattura. 

:)  Pubblicata  dal  Lorenzi  op.  cit. 
2)  Venturi,  op.  cit.  pag.  7. 
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rancamente  o  no  a  Gentile  non  sappiamo  poiché  l'affi- 
nità tra  i  due  artisti  può  ben  spiegarsi  col  fatto  che 
1'  uno  ha  veduto  1'  opera  dell'  altro,  anche  se  già  com- 
piuta. La  data  del  lavoro  di  Pisanello  rimane  dunque 
oscillante  tra  il  141 1  e  il  1419.  Si  può  tuttavia  supporre 
che  non  debba  porsi  molto  prima  del  '19  per  lo  svi- 
luppo tardo  dell'attività  pisanelliana,  dovendo  probabil- 
mente datare  dopo  il  1424  l'opera  sua  subito  posteriore 
a  questa,  l' Annunziazione  in  S.  Fermo,  a  Verona;  e 
anche  per  il  fatto  che  il  rinsediamento  del  Maggior  Con- 
siglio nella  Sala  nuova  doveva  avvenire  subito  dopo 
che  un  ampio  lavoro  di  rinnovazione  fosse  compiuto.  È 
vero  che  nel  1415  la  sala  era  magnifica  e  forastieri  de- 
sideravano vederla  ;  ma  nel  '19  soltanto  essa  era  finita. 
Chi  avrebbe  dato  quest'  ultima  qualità  alla  Sala  se  non 
un  artista  di  valore  come  Pisanello  ?  Queste  son  prove 
morali  per  la  verità  storica  insufficienti  ;  le  adduciamo 
in  mancanza  d'altro,  per  avvicinarci  ad  una  probabilità 
relativa. 

Dell'opera  di  Pisanello  si  è  creduto  rimanesse  trac- 
cia in  un  suo  disegno  ');  ma  l'ipotesi  è  stata  messa  in 
dubbio.  E  difatti  che  la  discussione  fra  il  Barbarossa  e 
suo  figlio  fosse  rappresentata  da  lui  proprio  come  l' in- 
coronazione di  un  personaggio  inginocchiato  davanti  un 
papa  o  un  imperatore  in  trono,  non  sembra  convincente. 
Per  ora  sarà  meglio  non  pronunciarsi  definitivamente  ; 
e  però  fo  constare  soltanto  che  la  maggior  parte  degli 
studiosi  ammettono  l' ipotesi.  Nemmeno  degli  altri  ven- 
tisei quadri  rimane  traccia,  salvo  uno  schizzo  tolto  forse 


')  Conservato  al  Louvre  :  Race.  Val  lardi  —  Cfr.  Wickhoff 
(Rep.  f.  Kw.  1883,  p.  29  e  seg.).  Guiffrey  (Venturi  op.  cit.  p.  ni) 
non  ammette  l' ipotesi  del  \V.  che  è  invece  confermata  dal  Muntz 
(Revue  del  l'Art  anc.  et.  mod.,  1897,  p.  68)  e  dall'  Hill  (Pisanello, 
1905.  p.   31). 
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dalla  rappresentazione  dell'assalto  dei  Romani  contro  il 
Barbarossa  :). 

Ed  ecco  quel  che  rappresentavano  le  pitture.  Nel 
lato  orientale  era  il  seggio  dei  consiglieri  e  il  Paradiso 
del  Guariento  ;  nel  lato  meridionale,  nel  così  detto 
cornu  epistolae  delle  chiese,  cominciava  la  storia  d'Ales- 
sandro III  e  delle  sue  relazioni  con  Venezia. 

La  parete  era  divisa  in  molti  spazi  a  ognuno  dei 
quali,  meno  in  un  caso,  corrispondeva  una  scena.  Gli 
spazi  erano  separati  da  capitelli  sorretti  probabilmente  o 
da  vere  o  da  simulate  colonnine.  Nei  capitelli  si  trova- 
vano generalmente  le  iscrizioni;  talora,  se  non  bastavano 
quelle,  se  ne  aggiungevano  altre  entro  il  quadro  stesso 
o  lungo  il  fregio  inferiore. 

Nella  parete  meridionale  i  capitelli  erano  undici  ; 
nella  occidentale,  quattro;  nella  settentrionale,  tredici. 
In  tutto  dunque  gli  spazi  erano  ventotto  2). 

Il  primo  quadro  rappresentava  l'Incoronazione  di 
Federico  Barbarossa  in  S.  Pietro  a  Roma  ;  seguiva  la 
fuoruscita  dei  Romani  che,  a  tradimento,  assalgono  Fe- 
derico e  le  sue  milizie,  e  la  sconfitta  dei  Romani  stessi 
perdonati  per  intercessione  del  papa.  Queste  due  ultime 
scene  erano  racchiuse  in  un  solo  spazio  a  causa  della 
grande  finestra,  e  il  terzo  capitello  non  aveva  scritta 
alcuna.  Quattro  scismatici  sono  ammansati  dall'  impe- 
ratore e  innalzati  a  grandi  onori  (40  )  ;  ma  tre  di  essi 
seminano  discordia  tra  il  papa  e  l' imperatore  (50  ),  e  il 

1)  Conservato  nel  British  Museum.  Cfr.   Hill,  op.  cit.   p.   33. 

2)  Non  22  come  si  è  detto  finora.  Cfr.  Wickhoff  in  Rep.  f. 
Kunstwissenschaft,  1883,  p.  14.  Che  dopo,  il  numero  dei  quadri 
si  sia  ridotto  per  1'  ingrandimento  delle  finestre  è  certo  ;  ma  d'altra 
parte  a  ogni  capitello  antico  corrispondeva  una  scena,  come  dimo- 
stra il  fatto  che  nel  terzo  capitello  mancava  1'  iscrizione  mancando 
la  scena  a  causa  del  finestrone,  scena  che  occupava  metà  lo  spazio 
della  seconda.  Se  si  fosse  ripetuto  il  caso  della  mancanza  di 
scena,  il  capitello  sarebbe  stato  di  nuovo  mancante  d'iscrizione. 
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papa  muove  con  poteri  spirituali  e  temporali  contro 
Federico  (6°  ),  che,  indignato,  proibisce  al  mondo  intero  di 
parteggiare  pel  pontefice  (70  ).  Spoleto  che  favorisce  il 
papa  è  assediata  e  distrutta  (8°  ),  mentre  Alessandro  III, 
timoroso,  fugge  in  Francia  (90  ).  Ciò  inteso,  Federico 
manda  legati  al  re  di  Francia  perchè  gli  consegni  il 
papa  o  almeno  lo  espella  dal  regno  ;  se  no,  guerra 
alla  Francia.  La  scena  figurava  l'arrivo  degli  ambascia- 
tori, e,  sotto  il  trono  ove  il  re  e  il  papa  ascoltavano 
l'ambasceria,  era  scritta  la  risposta  del  re  in  favore  del 
papa;  (io°  )  ma  non  volendo  essere  causa  di  tanta  car- 
neficina, il  papa  fugge  come  umile  sacerdote  presso  la 
libera  città  di  Venezia  nel  1177  (ii°). 

Nella  parete  occidentale  si  vedeva  l'arrivo  in  inco- 
gnito di  Alessandro  III,  raccolto  nel  monastero  di  S.  Ma- 
ria della  Carità.  Ma  un  pellegrino,  riconosciuto  il  pon- 
tefice, ne  avvisa  il  doge  Sebastiano  Ziani,  il  quale,  con 
gran  seguito  e  pompa,  va  a  rassicurarlo  e,  in  segno  di 
umiltà,  gli  bacia  i  piedi  (120  ).  Il  papa,  non  più  celandosi, 
impartisce  la  benedizione  ai  Veneziani,  (130  )  e  il  doge, 
con  tutto  il  popolo,  lo  conduce  a  S.  Marco  offrendo  sé 
e  la  Città  a  sua  protezione  (140  ).  E  il  papa  dona  un 
cero  bianco  al  doge  affinchè  egli  e  i  dogi  che  a  lui 
seguiranno  lo  usino  nelle  loro  processioni  (150  ). 

Il  racconto  segue  nella  parete  settentrionale  :  il 
doge  manda  a  Federico  ambasciatori  per  trattar  la 
pace  (16");  e  l'imperatore  che  aveva  festevolmente 
accolto  gli  ambasciatori,  sentito  il  motivo  della  visita, 
vuole  la  consegna  del  papa,  e  minaccia  altrimenti  la 
guerra  (170  )  ;  al  ritorno  degli  ambasciatori  il  pontefice 
è  rassicurato  dal  doge  che  promette  strenua  difesa  (180  ); 
al  doge  che  s'imbarca  con  trenta  galee  per  la  guerra 
vien  data  dal  papa  stesso  la  spada,  a  tutti  i  guerrieri 
piena  remissione  di  peccati  (19°  ). 

La  flotta  nemica  di  75  galee  viene  assalita  dal  Doge 
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presso  la  punta  di  «  Salboie,  nel y  Istria  ».  Sopra  un 
fregio  inferiore  dello  spazio  ventesimo  era  scritto  l' e- 
sito  della  battaglia  :  60  galee  nemiche  fatte  prigioni,  le 
altre,  distrutte,  meno  poche  in  fuga.  E  questa  fu  l'opera 
di  Gentile  da  Fabriano  (20°  ).  Il  doge  vittorioso  al  ri- 
torno è  proclamato  padrone  del  mare  da  Alessandro  III, 
e  riceve  l'anello  che  lo  sposa  al  mare,  in  segno  di  vero 
e  perpetuo  dominio.  Ottone  prigioniero  vien  dato  in 
dono  al  papa  dal  doge  (210  ).  Ma  Ottone  promette  d'in- 
tercedere col  padre  per  la  pace  e  però  è  liberato  (22'"  ); 
si  presenta  a  Federico  che,  dopo  varie  repulse,  dopo 
lunghi  ragionamenti,  considerata  infine  la  costanza 
filiale,  dà  a  lui  facoltà  di  trattare  la  pace.  E  questa 
fu  l' opera  di  Vittore  Pisanello  (230  ).  Federico  viene 
col  figlio  per  trattare  la  pace,  ed  è  rappresentato  il 
papa  che  pone  il  piede  sul  collo  piegato  dell'  impera- 
tore (240  ).  Il  papa  celebra  messa  in  S.  Marco,  benedice 
Venezia  e  dà  abbondanti  perdoni  de'  peccati  ;  indi  è 
accompagnato  a  Roma  dal  doge  e  dall'  imperatore  (25°  ). 
Arrivati  ad  Ancona,  i  cittadini  portano  due  ombrelle 
per  Alessandro  e  per  Federico,  ma  il  papa  ne  vuole 
una  terza  pel  doge,  i  cui  successori  d'allora  in  poi  do- 
vevano avere  il  diritto  di  portarla  sempre.  (260  )  Al- 
l'arrivo in  Roma,  cardinali,  nobili  e  una  gran  turba 
vengono  incontro  al  pontefice,  all'imperatore  e  al  doge. 
I  Romani  portano  al  papa  otto  bellissimi  vessilli  di  seta 
e  altrettante  trombe  d'  argento,  e  il  papa  li  regala  al 
doge  perchè  egli  e  i  suoi  successori  li  usino  nelle  so- 
lennità (270  ).  Arrivati  al  palazzo  Laterano,  il  papa  or- 
dina sia  preparato  un  terzo  trono  accanto  al  suo  e  a 
quello  dell'imperatore,  perchè  il  doge  vi  s'assida  e 
1'  usi  per  sé  e  per  i  successori  suoi  (28°  ). 

È  inutile  parlare  delle  confusioni  e  incogruenze  sto- 
riche della  narrazione  ;  a  noi  importa  qui  soltanto  co- 
noscere i  soggetti  degli  affreschi.  L' unione  di  vari  tempi 


DI  JACOPO   BELLINI  65 

e  di  vari  fatti  ha  lo  scopo  evidente  di  fare  emergere 
la  grandezza  di  Venezia,  l' importanza  sua  come  parte- 
cipe della  lotta  tra  Alessandro  III  e  il  Barbarossa,  e 
sopratutto  di  dar  carattere  di  concessioni  papali  ai  di- 
ritti arrogatisi  dai  Dogi. 

Di  due  soltanto  delle  ventotto  storie  conosciamo 
dunque  l' autore.  Le  altre  subirono  probabilmente  un 
continuo  restauro,  fino  al  tempo  dei  lavori  de'  Bellini  e 
compagni.  Emanati  a  questo  scopo  si  devono  intendere 
i  decreti  del  1409,  '11  e  '22.  Nel  1425  dovevano  rimanere 
ancora  parecchie  composizioni  trecentesche,  se  nella 
raccolta  delle  iscrizioni  appunto  fatta  in  quell'anno,  a 
proposito  della  leggenda  nel  capitello  140  ,  siscriveva: 
Prelibate  scriptum  esse  debebat,  sed  deletwn  erat  antiquate. 
Anche  le  iscrizioni  dunque  andavano  sparendo,  nono- 
stante le  cure  del  pittore  che  nel  1422  era  stato  inca- 
ricato di  sorvegliare.  Di  questi  pittori  non  di  gran  vaglia, 
e  non  stranieri  forse,  non  v'  è  memoria  ;  Gentile  e  Pi- 
sanello  erano  venuti  per  dipingere  una  storia  sola  cia- 
scuno. Data  questa  condizione  di  cose,  si  può  pensare 
che  la  sala  non  fosse  poi  quella  magnificenza  di  deco- 
razione decantata  nel  decreto  del  1415,  a  meno  che  in 
esso  non  si  voglia  sopratutto  alludere  al  quadro  di 
Gentile  da  Fabriano. 


Siamo  costretti  a  pensare,  in  mancanza  di  altri  ele- 
menti, che  all'  arrivo  di  Gentile  da  Fabriano  i  pittori 
locali  avessero  più  o  meno  la  tecnica  e  il  valore  arti- 
stico di  Niccolò  di  Pietro.  Così  dobbiamo  immaginarci 
Jacobello  del  Fiore,  e  gli  altri  più  ignoti.  Il  modello 
lasciato  da  Gentile  trasse  all'  imitazione,  come  si  deve 
conchiudere  confrontando  molte  opere  veneziane  che 
oscillano  dal  1419  al  '40,  ed  hanno  varie  relazioni  con 
le  opere  conosciute  di  quel  maestro. 

PITTURA   VENEZIANA  5 
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Quale  spirito  nuovo  apparisse  egli  ai  Veneziani  è 
facile  intendere.  Oltre  che  dalla  vita  e  dal  risalto, 
anche  nelle  pitture  più  antiche,  come  neh1'  Incorona- 
zione di  Brera,  l'alto  pregio  dell'artista  è  formato  dalla 
grazia  infinita  con  cui  sapeva  atteggiare  le  figure, 
quali  esseri  più  puri  e  più  gentili  degli  umani.  Il  mo- 
vimento inoltre  diveniva  naturale,  e  in  movimento  si 
mutava  lo  stesso  roteare  gotico  dei  lembi.  Tutta  la  vita 
per  lui  consisteva  nella  grazia  e  nel  moto  :  e  questa 
sua  vita  fu  imitata  a  Venezia. 

Se  poi  durante  la  dimora  nella  laguna  seppe 
creare  un'opera  quale  l'Adorazione  de'  Magi,  del  1425, 
ora  nella  galleria  antica  e  moderna  di  Firenze,  allora 
egli  non  esercitò  l' influsso  soltanto  per  la  grazia  innata 
e  per  la  vivida  maniera  d'atteggiar  le  figure,  ma  anche 
per  la  concezione  della  scena  gioconda,  della  folla  di 
bei  giovani  e  di  vesti  ricchissime.  E  però  è  incerto,  anzi 
improbabile  se  le  concezioni  festose  di  Antonio  Vivarini 
o  Jacopo  Bellini  si  debbano  a  Gentile  piuttosto  che  al 
Pisanello.  È  sicuro  invece  che,  subito  dopo  l'arrivo  di 
Gentile,  l'arte  veneziana  ne  acquista  la  grazia  e  perde 
le  mosse  ieratiche.  Jacobello  lo  segue  a  fatica,  ma 
Antonio  Vivarini  accarrezza  le  figure  con  infinita  dili- 
genza, sino  a  che  esse  ottengano  quella  gentilezza  che 
il  Fabrianese  aveva  rivelato  ;  e  Jacopo  Bellini,  quando 
anche  nei  disegni  più  tardi  abbandona  le  nuove  conce- 
zioni di  scene,  per  ricercare  una  figura  di  bellezza 
ideale,  ricorre  al  maestro  la  cui  memoria  era  tutta  gen- 
tilezza. 

'  Questi  tre  artisti,  individualità  ben  determinate,  li 
studieremo  a  parte,  notando  volta  per  volta  ciò  che 
essi  devono  al  Fabrianese. 

Analizziamo  subito  invece  quelle  opere  che  sono 
misera  imitazione  diretta. 

La  migliore  è  di  un  bolognese,  del  quale  abbiamo 
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a  Venezia  un'  opera  di  carattere  affatto  veneziano  :  è 
l' ancona  di  Michele  di  Matteo  Lambertini  da  Bologna, 
che  si  trova  nella  Galleria  e  proviene  dalla  soppressa 
chiesa  di  S.  Elena  ").  Invece  di  Lippo  Dalmasio,  gli  si 
potrà  più  giustamente  credere  suo  maestro  Gentile  da 
Fabriano,  le  cui  forme  sono  finemente  e  fedelmente 
interpretate  nelle  due  sante  a  destra  della  Madonna. 
Dello  stesso  pittore  si  ha  un'ancona  a  Nonantola,  e 
forse  la  Madonna  adorante  dell'Accademia  di  Vienna, 
ritenuta  del  Fabrianese  fino  a  poco  tempo  fa. 

In  un  modo  similissimo  al  bolognese  Michele  di 
Matteo  un  altro  artista  ha  assimilato  a  Venezia  le  forme 
di  Gentile,  ed  è  l'autore  anonimo  di  tre  Madonne  della 
Galleria  di  Venezia  (n.  49),  della  collezione  Lanckorowski 
di  Vienna  2)  e  di  quella  Kauffmann  di  Berlino.  La  prima 
ha  la  firma  falsa  di  Gentile  da  Fabriano,  ai  tipi  del 
quale  tutte  e  tre  sono  improntate:  la  trattazione  poi 
delle  pieghe  a  piccoli  cannelli  goticamente  tondeggianti 
agli  orli  e  schiacciati,  come  in  Michele  di  Matteo,  ricorda 
sopratutto  il  primo  quadro  conosciuto  di  Gentile,  la 
Incoronazione  di  Brera.  Della  stessa  mano  è  con  tutta 
probabilità  la  Madonna  adorante  il  Bambino,  da  poco 
entrata  nella  Galleria  di  Venezia. 

Questi  caratteri  son  comuni  a  tutte  e  quattro  le 
Madonne,  sì  che  è  possibile  determinarle  come  di  un 
unico  imitatore  freddo  e  schiavo  di  Gentile.  Le  forme 
dei  visi  sono  indurite;  tagliati  nettamente  i  contorni; 
brutti  i  bambini  dalla  fronte  bassa  e  gonfia;  grosse  le 
mani,  e  le  dita  lunghe. 

Altre  opere  veneziane  di  questo  tempo  sono  due 
Madonne:  l'una,  nella  chiesa  della  Beata   Giovanna  in 

')  N.  24.  Reca  la  scritta  :  Michael  Mathei  de  Bononia  F. 
Non  è  da  confondersi  col  bergamasco  :  così  si  ricava  dalle  con- 
clusioni del  Venturi  in  Archivio  Storico  dell'  Arte,  1890,  pag.  283. 

2)  Nella  coli,   è  attribuita  a  torto  a  Tommaso  da  Modena. 
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Bassano  ')  dal  fare  molto  vicino  a  quello  di  Jacobello 
del  Fiore,  per  quanto  individualmente  ne  sia  staccato; 
1'  altra,  di  cui  può  dirsi  lo  stesso  del  Museo  dell'Arse- 
nale di  Venezia,  troppo  rovinata,  del  resto,  per  deter- 
minare qualche  cosa  precisamente. 

Nello  stesso  tempo  vanno  collocate  quattro  tavo- 
lette del  Louvre  2),  rappresentanti  ognuna  tre  fatti  della 
vita  della  Vergine  e  del  Cristo,  unite  in  errata  dispo- 
sizione e  che  ad  ogni  modo  non  formano  una  sola  pre- 
della, poiché  trovasi  ripetuto  lo  stesso  avvenimento: 
Visitazione,  Fuga  in  Egitto,  Presentazione  della  Vergine 
al  Tempio  (due  volte),  Gesù  tra  i  dottori,  1'  Annunzio 
a  Gioacchino,  la  Nascita  della  Vergine,  la  Prova  delle 
verghe,  il  Presepio,  la  Circoncisione  (due  volte),  lo 
Sposalizio.  La  mano  è  certo  quella  di  artista  popolare, 
schietto  e  semplice  quanto  povero  di  forme,  sotto  V  in- 
flusso di  Gentile  da  Fabriano  ;  ma  dalla  disposizione 
architettonica,  da  qualche  tentativo  di  costume  contem- 
poraneo, si  può  arguire  anche  un  influsso  di  Jacopo 
Bellini.  I  tipi  paiono  stereotipati,  e  si  riducono  a  un 
numero  esiguo  e  ben  determinato. 

Più  tardo,  sebbene  di  maniera  non  molto  dissimile 
e  con  ben  limitato  progresso,  è  l'autore  di  due  tavolette 
della  Galleria  di  Torino  (n.  158  e  159)  :  la  nascita  della 
Vergine  e  l'Annunziazione.  In  lui  si  fa  vieppiù  sentire 
l'influsso  di  Jacopo  Bellini. 


Abbiamo  già  dovuto  ricorrere  a  un  influsso   vero- 
nese-renano per  spiegare  la  tecnica  di  Niccolò  di  Pietro; 

J)  Fogolari  —  in  Bollettino  del  Museo  Civico  di  Bassano, 
1904,  pag.  73  —  l'attribuì  a  Jacopo  Bellini  ;  sembra  per  il  maestro 
troppo  debole  cosa. 

2)  Parigi.   Museo  del  Louvre.  N.   1280,   1281,   1282,   1283. 
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tentiamo  ora  definirne  quanto  meglio  sia  possibile  la 
natura.  Ci  troviamo  di  fronte  a  una  delle  più  gravi  e  più 
complesse  questioni  circa  le  origini  del  Rinascimento, 
per  la  cui  risoluzione  le  conoscenze  odierne  storico- 
artistiche  sono  insufficienti.  Cercheremo  di  portarle  un 
contributo  accurato. 

L'interesse  della  questione  sulle  origini  della  pittura 
veneziana  è  grande,  perchè  non  dall'  imitazione  di  una 
o  più  opere  si  forma  una  scuola  pittorica,  ma  è  necessario 
tutto  un  patrimonio  di  conoscenze  tecniche,  che  nella 
evoluzione  artistica  rappresentano  il  valore  quantitativo, 
per  ottenere  un  mutamento  radicale  come  quello  che 
avvenne  dai  Trecentisti  veneziani  a  Niccolò  di  Pietro, 
a  Jacobello,  a  Giambone  L'influsso  di  un  artista  eletto, 
come  Gentile  da  Fabriano,  avrà  valore  più  che  altro 
qualitativo. 

Per  abbandonare  il  concetto  a  priori  dell'evoluzione 
artistica,  riassumiamo  il  valore  che  in  essa  hanno  avuto 
gli  artisti  veneziani  della  prima  metà  del  Quattrocento. 
Niccolò  di  Pietro  rappresenta  il  patrimonio  delle  vec- 
chie tendenze  di  Guariento,  ma  con  tecnica  rinnovata. 
Jacobello  non  ha  la  tecnica  di  Gentile  da  Fabriano,  ma 
adatta  la  propria  (che  sembra  non  molto  dissimile  da 
quella  di  Niccolò  di  Pietro)  alle  forme  di  lui;  e  se  c'è 
valore  artistico  nella  sua  arte,  consiste  appunto  in  questo 
adattamento.  In  Giambono  è  più  evidente  questa  super- 
posizione  dell'influsso  gentilesco,  in  quanto  che  l'imi- 
tazione è  minore,  e  la  tecnica  locale  si  mostra  nelle  for- 
me in  cui  egli  è  rimasto  più  costante.  Jacopo  Bellini  e 
Antonio  Vivarini,  di  maggiore  ingegno  e  nati  in  un  pe- 
riodo più  avanzato,  posseggono  bene  la  tecnica  dei  loro 
predecessori,  sanno  meglio  dominare  l'imitazione  e, 
specialmente  il  Bellini,  crear  nuove  concezioni  e  nuove 
forme. 

Il  patrimonio  dunque,  sia  pure  povero,  di  conoscenze 
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tecniche,  che  esisteva  presso  questi  pochi  pittori  vene- 
ziani prima  dell'arrivo  di  Gentile  da  Fabriano  e  di 
Pisanello,  e  che  infine  differisce  molto  dalla  tecnica 
gentilesca,  un  po'  meno  dalla  pisanelliana,  donde  deriva? 
Dai  pittori  veneziani  trecenteschi,  no  di  certo  !  Nessuna 
relazione  coi  gotico-bizantineggianti,  né  con  Guariento, 
né  con  Antonio  veneziano;  nessuna  relazione  coi  veneti 
del  Trecento,  Altichiero  e  la  sua  scuola,  Tommaso  da 
Modena. 

La  spiegazione  si  potrà  avere  soltanto  con  uno 
studio  delle  condizioni  pittoriche  non  limitato  all'Italia 
in  questo  periodo,  poiché  il  movimento  subitaneo,  spe- 
cialmente tecnico,  ai  primordi  del  Quattrocento  è  co- 
mune a  tutta  l'Europa  Centrale,  e  non  deriva  da  nessuna 
distinta  individualità,  ma  da  uno  scambio  di  forme  di 
arti  minori,  specie  di  miniature. 

In  quel  momento  Verona  diviene  un  centro  pitto- 
rico di  primissima  importanza,  sia  come  luogo  di  con- 
vegno di  tali  correnti  artistiche,  sia  come  produttrice  di 
varie  bellissime  individualità,  prima  fra  tutte  Pisanello. 

Il  fatto  che  quello  è  il  centro  artistico  più  vicino 
a  Venezia,  le  affinità  tra  Giambono  e  un  anonimo  con- 
temporaneo veronese,  la  dimora  di  Pisanello  e  il  suo 
influsso  diretto  su  Antonio  Vivarini  e  Jacopo  Bellini,  ci 
permettono  di  pensare  che  Verona  fornisse,  in  buona 
parte  almeno,  le  conoscenze  tecniche  ai  Veneziani,  non 
per  mezzo  di  uno  o  due  artisti,  bensì  per  mezzo  di 
frequenti,  quotidiane  relazioni. 


La  ragione  principalissima  dell'  importanza  artistica 
di  Verona  al  principio  del  secolo  XV  si  deve  ricercare  nella 
sua  posizione  geografica,  che  la  metteva  in  rapporto  con 
la  Germania  in  genere,  e  con  la  scuola  renana  e  colonese 
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in  ispecie,  la  quale  alla  fine  del  Trecento  aveva  iniziato 
una  serie  di  opere,  la  cui  grazia  fu  rare  volte  raggiunta. 

Il  perfezionamento  di  tecnica  e  di  forme  per  dipin- 
gere un  quadro  su  tavola  non  fu  usato  per  la  prima 
volta  in  Colonia  ;  gli  artisti  della  corte  di  Carlo  IV 
avevano  già  operato  prima  il  rinnovamento.  Manoscritti 
miniati  boemi  si  diffondevano  lungi  dal  luogo  d'origine  '). 

E  contemporaneamente  la  Borgogna  co'  suoi  pittori, 
ora  creduti  precursori  e  maestri  dei  Van  Eyck,  giungeva 
a  delicatezze  principesche,  degne  delle  più  raffinate 
civiltà.  Una  eguaglianza  di  aspirazioni  artistiche  pare 
conquisti  tutta  1'  Europa  Centrale  al  principio  del  secolo 
XV:  sembra  che  al  momento  in  cui  l'individualismo 
doveva  sorgere  nelF  arte  europea,  si  volesse  un  accordo 
generale,  quasi  per  far  produrre  i  frutti  nazionali  e 
individuali  da  una  radice  comune  di  metodi  e  d'idealità. 
A  questo  movimento  partecipò  dell'Italia  specialmente 
la  regione  settentrionale,  per  quanto  Masolino  e  Gentile 
da  Fabriano  lo  rappresentino  molto  bene  neh'  Italia  me- 
dia. Il  Piemonte  si  ricollega  con  l'arte  francese  ;  e  con 
Colonia  si  ricongiunge  sopra  tutto  Verona. 

In  Italia  il  movimento  pittorico,  meraviglioso  verso 
la  fine  del  Trecento,  si  afferma  e  si  esprime  per  mezzo 
de'  grandi  cicli  pittorici  ;  e  da  essi  sorge  Masaccio.  Il 
Veneto  in  generale  e  Verona  in  ispecie  erano  certo  tra 
le  più  feconde  sorgenti  di  tali  cicli  perfezionati,  come 
già  s' è  visto.  E  ai  primi  albori  del  Quattrocento  si 
continua  nel  metodo  altichieriano,  lo  si  perfeziona 
sopra  tutto  nella  figura  cui  si  dà  maggiore  risalto,  e 
neh'  aggiunta  di  particolari  vari.  Questa  tendenza  si 
osserva  in  alcune  Madonne  in  affresco  conservate  an- 
cora in  Verona,  nelle  due  della  cappella  Pellegrini,   ad 

')  C.  Aldenhoven.  Geschichte  der  Kólner  Malerschule.  Lu- 
beck,  1902  —  p.  37.  Debbo  a  quest'  opera  molte  notizie  sulla 
pittura  colonese. 
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esempio,  o  nell'altra  nel  coro  di  S.  Maria  della  Scala. 
A  un  tratto  si  vede  un  gran  cambiamento,  senza  che 
finora  siasi  tentato  di  indicarne  le  cause.  Si  preferisce 
dipingere  in  piccole  dimensioni  con  accuratezza  tutta 
nuova  ;  e  quando  si  ha  da  decorare  pareti  un  po' 
grandi,  si  moltiplicano  le  divisioni  delle  scene  per  poter 
dipingere  in  piccole  proporzioni,  come  per  esempio 
nella  cappella  delle  campane  di  S.  Maria  della  Scala. 
Oltre  l' autore  anonimo  di  tali  affreschi,  Stefano 
da  Zevio,  il  così  detto  Baili,  e  Vittor  Pisano  sono  gli 
indici  di  questa  tendenza,  che  appunto  col  Pisanello 
finisce  nel  realismo  e  nell'individualità  spiccata.  Cura 
precipua  di  questa  breve  e  caratteristica  corrente  fu 
la  grazia  della  figura  e  la  precisione  del  minuto  parti- 
colare. Pare  che  a  tutto  ciò  che  in  Altichiero  vi  era  di 
grandioso  e  a  un  tempo  sommario  (il  che  è  proprio 
di  tutti  gli  affreschi  trecentisti),  si  volesse  opporre  un 
criterio  artistico  assolutamente  contrario  di  pazienza 
e  diligenza,  perdendo  di  vista  tutta  1'  arte  dell'aggrup- 
pamento, la  forza  dell'espressione,  la  plasticità  della 
bellezza  che  erano  state  tra  le  glorie  maggiori  d' Alti- 
chiero. Per  spiegare  il  cambiamento  si  sono  emesse 
idee  generali,  che  naturalmente  possono  concorrere  alla 
soluzione,  non  la  definiscono.  E  fra  esse  è  la  più  giusta 
quella  dello  Schlosser  '),  il  quale  spiega  Pisanello  con 
quella  corrente  d'arte  cortigiana  che  aveva  avuto  origine 
in  Francia  e  di  là  si  diffondeva  per  le  più  raffinate 
corti  straniere.  Con  questa  ipotesi  si  spiega  bene  ciò 
che  appunto  Pisanello  aveva  di  peculiare  come  artista  di 
corte,  e  a  cui  in  embrione  anche  Altichiero  aveva  ac- 
cennato ;  ma  non  si  comprende  affatto  ciò  che  quegli  ha 
di    così    strettamente    vincolato    con    i    contemporanei 

s)  Schlosser.  Ein  veronesisches  Bilderbuch  und  die  Hófische 
Kunst  des  XIV  Jahrhunderts.  p.  3  e  seg.  pubb.  anche  in  Jahr- 
buch  der  kunst.  Sammlungen  des  ali.  Kaiserhauses,  VVien,  1902. 
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Stefano  e  Baili  (?),  e  col  frescante  di  S.  Maria  della 
Scala;  i  quali  pure  con  metodi  simili  a  quelli  di  lui,  e, 
sotto  vari  aspetti,  con  idealità  artistica  uguale  per  la 
specie,  sebbene  minore  per  la  qualità,  dipingevano  per 
le  chiese,  senza  nessuno  de'  suoi  caratteri  cortigianeschi. 

Sono  necessari  riscontri  di  fatto  per  darci  la  parte 
principale  della  spiegazione  del  cambiamento  da  Alti- 
chiero  a  Stefano  da  Zevio.  E  somiglianze  grandi  si 
trovano  tra  l'arte  veronese  rinnovata  e  la  colonese  di 
maestro  Wilhelm  e  della  scuola.  Contemporaneo  d'Al- 
tichiero,  maestro  Wilhelm  non  ideò  grandiose  conce- 
zioni di  scene,  non  armonie  di  aggruppamento  relative 
alle  linee  architettoniche  ;  egli  dipinse  solo  carte  o  tavole 
d'altare  suddivise  in  molti  scompartimenti,  e,  da  buon 
miniatore,  passò  a  rinnovatore  della  pittura,  portando 
cura  nuova  alla  riproduzione  del  vero  e  alla  giustezza 
del  movimento.  Per  lui  la  figura  prende  corpo  isolata- 
mente, il  gruppo  stacca  bene  dal  fondo,  il  minimo  par- 
ticolare è  infinitamente  curato,  i  colori,  pur  essendo  gli 
antichi,  sono  accordati  con  nuova  gamma  e  finezza. 

Miniatore  sempre,  egli  evita  per  quanto  è  possibile 
le  proporzioni  grandi,  che  divengono  in  lui  difettose. 
Con  questi  intendimenti,  simili  in  massima  a  quelli  di 
Stefano  da  Zevio  e  compagni,  egli  lavora  sul  cadere 
del  secolo  XIV,  parecchio  tempo  prima  cioè  che  fossero 
adottati  a  Verona. 

Se  relazioni  dirette  dunque  s' hanno  a  vedere  tra 
le  due  scuole,  per  necesaità  cronologica  bisogna  ammet- 
tere un  influsso  della  scuola  colonese  sulla  veronese. 
Fermiamoci  a  determinare  i  riscontri  di  fatto. 


Maestro  Wilhelm  e  Stefano  da  Zevio  presentano 
talvolta  identità  straordinaria.  Si  confronti  la  Madonna 
di  Wilhelm  del  museo  di  Colonia  con  quella  di  Stefano 
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nel  museo  di  Verona:  ugual  fronte  convessa,  uguale 
leggerezza  nel  segnare  le  sopracciglia,  lo  stesso  avan- 
zare di  labbra  come  per  un  broncio  civettuolo,  lo  stesso 
mentino  grazioso  e  grassoccio,  e  i  medesimi  capelli 
ravvolti  a  cordoni  sporgenti  dal  drappo  a  pieghe  un 
po'  tonde  che  rimane  rialzato  sovr'essi.  E  le  mani  di 
uguale  lunghezza  e  sottigliezza  torcono  vezzosamente 
le  dita.  E  le  pieghe  a  giravolte  gotiche  sono  assoluta- 
mente le  stesse.  Ma  ogni  cosa  del  meraviglioso  quadro 
di  Verona  si  spiega  con  motivi  colonesi.  Il  grazioso 
putto  che  giuoca  col  ditino,  ricorda  molto  bene  un 
angioletto  (quello  più  a  destra)  nella  Veronica  di  Wilhelm, 
alla  Pinacoteca  di  Monaco;  la  S.  Caterina,  nel  basso,  per 
l'acconciatura,  ricorda  la  «  Santa  Parentela  «  del  museo 
di  Colonia,  attribuita  alla  scuola  di  Wilhelm,  né  certo 
è  nuovo  alla  scuola  di  Colonia  il  dolcissimo  fanciullesco 
motivo.  I  seguaci  o  coetanei  del  tedesco  già  si  compiace- 
vano di  porre  la  propria  figura  nel  mezzo  dei  fiori  e  de- 
gli uccelli,  come  fanciulli  che  volessero  dipingere  e  non 
si  sforzassero  di  uscire  dal  loro  ambiente  ingenuo,  intimo, 
ottimistico  tanto  da  ridurre  il  tremendo  drago  di  San 
Giorgio  a  un  innocuo  rospetto.  Basterà  citare  i  due 
quadretti  del  museo  Civico  di  Francoforte  e  del  museo 
di  Berlino,  ambedue  rappresentanti  Maria  tra  le  Sante 
e  come  in  un  paradiso  terrestre,  per  ricordare  lo  stesso 
motivo  che  si  conserva  di  Stefano  in  Verona  e  alla 
Galleria  Colonna  in  Roma.  Stefano  fece  per  altro  un 
passo  di  più:  la  gentilezza  della  sua  anima  italiana 
abolì  le  mura  accerchianti  il  prato  fiorito  e  vi  sostituì 
una  serra  di  rose  a  tinte  varie  e  delicate;  così  formò 
di  fiori  il  riparo  ai  fiori  più  interni  e  agli  angeli  pieni 
di  grazia,  alle  fanciulle,  agli  svariati  uccelletti. 

Anche  in  altre  composizioni  egli  rammenta  la 
scuola  colonese,  anche  nell'Adorazione  dei  Magi  della 
Galleria  Brera,  a  Milano,  che  pure    è    tanto    compresa 
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dell'  influsso  del  veronese  Pisanello,  come  si  vede  negli 
arditi  scorci  del  seguito  de'  Re  Magi.  Col  tipo  secco, 
aguzzo  e  angoloso  del  terzo  de'  Re  Magi,  Stefano  si 
avvicina  vieppiù  all'arte  di  un  altro  scolaro  di  Wilhelm, 
al  così  detto  maestro  della  piccola  Passione.  (Cfr.  le 
Marie  nella  Deposizione  del  museo  di  Colonia). 

Tali  somiglianze  si  sentono  nei  contemporanei  del 
Da  Zevio,  sebbene  più  accentuate  in  questo  che  in  al- 
tre, forse  per  i  suoi  viaggi  in  Germania. 

Nel  museo  di  Verona  due  quadri  di  una  stessa 
mano,  per  essere  uno  falsamente  firmato:  iohes  baili, 
sono  attribuiti  a  Giovanni  Badile,  senza  nessun  fonda- 
mento. Forse  il  cosi  detto  Baili  è  alquanto  posteriore 
a  Stefano  ;  e  derivano  solo  dall'  imitazione  di  quest'ul- 
timo le  sue  rassomiglianze  con  le  forme  colonesi  ;  egli 
arrotonda  i  visi  e  li  rende  più  carnicini,  fa  meno  deter- 
minati i  capelli  lanosi,  schematizza  e  rende  calligrafiche 
le  forme  di  Stefano,  ma  nella  lanosità  e  angolosità  de' 
lineamenti  si  avvicina  anche  lui  al  Maestro  della  piccola 
Passione.  Le  relazioni  tra  questo  maestro  e  Giambono, 
il  pittore  veneziano  più  impregnato  di  forme  colono- 
veronesi,  si  possono  trovare  direttamente  nella  rasso- 
miglianza tra  il  Redentore  del  polittico  del  Giambono, 
nella  Galleria  di  Venezia,  e  il  terzo  apostolo  nella  Cro- 
cefissione  della  scuola  di  Wilhelm,  al  museo  di  Colonia. 
Il  tipo  del  viso,  la  forma  delle  pieghe,  persino  la  po- 
sizione de'  piedi,  sono  gli  stessi;  e  poco  differenziato 
è  l'atteggiamento  di  tutto  il  corpo.  È  naturale  che  con 
ciò  non  si  voglia  nemmeno  lontanamente  supporre  che 
Giambono  abbia  visto  lo  scolaro  di  Wilhelm  ;  si  deter- 
mina però,  e  mi  pare  gli  esempì  siano  sufficienti  a 
darne  certezza,  che  le  forme  artistiche  dei  colonesi,  dei 
veronesi  e  di  alcuni  veneziani  sgorgavano  dagli  stessi 
principi,  anzi  principi  e  leggi  tanto  uguali  da  generar 
forme,  posizioni,  tipi  e  tecnica  molto  simili  a  malgrado 
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delle  differenze  che  pur  sempre  apparivano.  E  poiché 
Wilhelm  lavorò  alla  fine  del  Trecento  con  quella  tec- 
nica e  forme  stesse  che  pochi  decenni  dopo  i  veronesi 
adottarono,  si  deve  ragionevolmente  supporre  che  in 
quei  decenni  medesimi,  in  cui  a  Verona  si  progredisce 
enormemente,  a  un  tratto,  passando  da  Altichiero,  an- 
cora giottesco,  a  Pisanello  e  Stefano  da  Zevio,  si  ebbe 
a  Verona  un  salutare  insegnamento  da  parte  dei  mae- 
stri colonesi. 


Maestro  Wilhelm  non  ebbe  seguaci  solo  in  Colonia; 
egli  diede  esempì  tipici  anche  alla  regione  prossima,  e 
diffuse  i  suoi  principi  di  modellazione  plastica  di  figure 
e  gruppi.  Tra  le  provincie  vicine  diede  speciale  impulso 
alla  Westphalia,  ove  Conrad  von  Soest,  verso  il  1400, 
imitò  da  lui  il  particolar  tipo  del  Cristo,  le  bionde  teste 
femminili,  le  gradazioni  del  colore  ').  Già  tanto  in  fiore 
era  la  scuola  di  Colonia  quando  al  principio  del  Quat- 
trocento spesseggiavano  le  relazioni  tra  l' Italia  e  la 
Germania,  specialmente  a  causa  dei  concili  di  Costanza 
e  di  Basilea:  ne  sono  testimoni  artistici  le  frequenti 
simiglianze  tra  motivi  dell'arte  renana  e  italiana,  come 
quelle  indicate  dallo  Schmarsow  2).  Influssi  italiani  si 
estesero  certo,  se  non  quanto  si  è  detto  esageratamente  ; 
ma,  ed  altri  lo  ha  notato,  l' Italia  si  trovava  in  uno  stato 
di  speciale  progresso  per  i  cicli  di  affreschi,  il  genere 
epico,  non  sviluppatosi  tanto  nel  Nord  perchè  impedito 
dalla  forma  delle  cattedrali  gotiche,  che  riducevano  alle 
vetrate  la  decorazione  pittorica.  E  di  ciò  si  ha  prova 
nelle  recenti  conchiusioni  del  Semper  intorno  l'arte  ti- 

1)  Aldenhoven,   op,   cit.   pag.   341. 

2)  A.  Schmarsow.  Die  Oberrheinische  Malerei  und  ihre 
Nachbarn  um  die  Mitte  des  XV  lahrhunderts  (1430- 1460). 
Leipzig,    1903- 
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rolese  ').  Mentre  nel  secolo  XIV  l'arte  del  Trentino  era 
in  gran  parte  francese  o  tedesca,  al  principio  del  se- 
colo XV  diviene  italianeggiante,  sotto  l' influsso  degli 
affreschi  d'Altichiero  e  della  scuola.  E  appunto  nella 
loro  natura  italianizzata  questi  primi  affreschi  tirolesi 
contrastano  con  l'arte  di  Stefano  da  Zevio.  Tra  gli  af- 
freschi della  cappella  di  S.  Vigilio  presso  Bolzano,  pub- 
blicati dal  Semper,  ve  n'ha  uno  rappresentante  la 
«Santa  Parentela",  tutto  inspirato  ad  Altichiero:  il 
fondo  è  architettura  gotica  aperta;  l'armonico  aggrup- 
pamento e  la  posizione  delle  figure  sono  relativi  e 
dipendenti  dalla  spartizione  architettonica.  Ebbene,  qui 
non  è  nulla  dello  spirito  dei  fiori  e  uccelletti  di  paradiso 
terrestre  che  usò  per  prima  la  scuola  di  Colonia,  e 
che  Stefano  rese  italiani  divinamente.  Nel  dipinto  di 
S.  Vigilio  i  fanciulli  sono  presso  le  madri  ;  nella  scuola 
di  Colonia  giuocheranno  tra  l'erbe  e  tra  i  fiori.  Né  può 
essere  ragione  contraria  all'  influsso  colono-veronese  il 
fatto  che  il  Trentino  continuò  la  sua  dipendenza  artistica 
da  Verona  anche  quando  vi  dominava  l'arte  rinnovellata 
dalla  tecnica  di  Colonia;  è  naturale  che  una  regione 
come  il  Trentino,  non  atta  per  la  sua  natura  montanara 
a  brillare  nell'arte,  s' ispirasse  al  centro  più  vicino 
geograficamente,  anche  se  più  lontano  di  altri  sotto 
l'aspetto  etnografico. 

Di  relazioni  tra  artisti  dell'Italia  settentrionale  e 
della  Germania  v' è  più  d'una  menzione  nei  documenti; 
e  specie  per  l'acquisto  di  colori  e  simili.  Così  Gua- 
riento  usa  «  l'azzuro  de  Alemagna  »,  e  uno  de'  Zavat- 
tari  propone  di  comprar  vetri  o  da  Venezia  o  dalla 
Germania  2). 

■)  H.  Semper.  «  Der  Meister  mit  dem  Skorpion  »  e  «  Ueber 
die  Wandgemalde  der  St.  Vigili uskapelle  des  Schlosses  Weineck 
bei  Bozen  »  in  Zeitschrift  des  Ferdinandeums  f.  T.  u.  V.,  1894 
e   1904. 

2)  Fumagallie  Beltrami,  Lacapp.  dellaReginaTeodolinda,i89i. 
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La  conoscenza  da  parte  dei  nostri  artisti  della 
tecnica  tedesca  rese  naturale  e  necessaria  la  conoscenza 
dell'arte  cui  quei  metodi  erano  applicati.  È  noto  inoltre 
che  Stefano  da  Zevio  si  trovava  nel  1434  in  Tirolo  '). 
E  non  importava  accennare  a  questo,  volendo  determi- 
nare soltanto  che  egli,  e  forse  qualche  suo  contemporaneo 
o  immediato  antecessore,  poterono  vedere  e  quindi 
imitare  direttamente  qualche  opera  colonese  e,  chi  sa  ! 
dello  stesso  maestro  Wilhelm.  Questo  solo  ci  spiega  le 
affinità  determinate  tra  la  scuola  colonese  e  la  veronese, 
come  pure  il  cambiamento  avvenuto  in  seno  di  Verona 
all'  affievolirsi  dei  metodi  e  idealità  altichieriani. 

Alcune  pitture  murali  del  castello  di  Trento  con- 
fermano l'unione  e  confusione  tra  le  due  scuole  pit- 
toriche. Questi  dipinti  erano  un  tempo  attribuiti  al 
secolo  XVI;  ma,  come  recentemente  è  stato  dimostrato, 
dipendono  2)  dall'arte  veronese  della  prima  metà  del 
secolo  XV. 

Con  gli  studi  monografici  e  con  qualche  futura 
scoperta  si  potrà  determinare  la  via  dell'  influsso  colo- 
nese ne'  giusti  limiti;  per  ora  ci  basti  averlo   indicato. 


Sotto  quali  forme  uscisse  l'arte  veronese  dopo  gli 
accennati  connubi  oltramontani  ci  potranno  dire  special- 
mente le  opere  di  quattro  personalità:  Pisanello,  gran- 
dissimo e  tutto  italiano,  anche  per  influsso  di  Gentile  ; 
Stefano  da  Zevio,  minore  e  più  nordico  anche  per  la 
sua  dimora  d'oltr'Alpe;  il  così  detto  Baili,  e  il  frescante 
di  S.  Maria  della  Scala,  più  deboli,  popolarmente  più 
vicini  al  mestiere. 

x)  Kunstfreund,  1900.  p.  31.  L'influsso  colonese  sopra  Stefano 
da  Zevio  è  già  stato  notato  dallo  Schlosser  op.  cit. 
2)  Fogolari.  Tridentum,   1905. 
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Di  questi  quattro  il  solo  Pisanello  è  venuto  che  si 
sappia  a  Venezia  ;  e  a  lui  si  potranno  direttamente 
ricollegare  Antonio  Vivarini  e  Jacopo  Bellini.  Ma  i 
segreti  della  sua  tecnica,  comuni  a  Verona,  dovevano 
essere  conosciuti  a  Venezia  indipendentemente  da  lui, 
poiché  Niccolò  di  Pietro  la  usava,  per  quanto  imper- 
fetta, nel  1394,  e  Giambono  si  ricollega  alla  maniera  di 
una  corrente  veronese  più  popolare  della  pisanelliana  con 
quella  rappresentata  dal  Baili,  la  tecnica  a  base  di  verde  : 
sopra  la  preparazione  di  questa  tinta  si  disponevano 
gli  altri  colori  e  con  gradazioni  verdi  si  ottenevano  le 
ombre  e  il  rilievo. 

Naturalmente  abbiamo  notizie  soltanto  su  Stefano 
e  su  Pisanello.  Il  primo  nacque  nel  1393,  e  pare  che 
nel  1463  fosse  ancora  in  vita.  Pel  secondo  la  più  antica 
notizia  è  il  suo  lavoro  a  Palazzo  ducale  verso  il  1419. 
Dalle  poche  opere  rimaste  di  Pisanello  si  vede  il  suo 
genio  curare  i  particolari  per  dar  vita  ai  levrieri  baldi 
e  svelti,  come  agli  uccelli,  e  fin  quasi  direi  al  legno  e 
alla  stoffa. 

Sembra  che,  dopo  aver  sapientemente  trovata  la 
linea  armonica  delle  figure,  egli  si  credesse  disobbligato 
verso  il  committente  e  si  sforzasse  a  rappresentare 
tutte  le  forme  di  lusso  decorativo  delle  corti  in  cui 
veniva  festeggiato  :  tutti  i  vari  motivi  che  la  natura  e 
T  immaginazione  ferace  gli  suggerivano  e  che  egli  ren- 
deva con  potenza  tecnica  rimasta  unica  nei  secoli  per 
finezza.  Nelle  sue  dame  è  uno  strano  complesso  di  leg- 
giadria e  signorilità  matronale.  Dalla  veste  ampia,  dovi- 
ziosa, a  strascico,  spicca  un  bel  collo  ignudo  di  fanciulla 
pienotta,  le  cui  guancie  solcate  presso  le  labbra  danno 
un'  espressione  di  risolino  timido,  ingenuo,  schietto. 
Studi  mirabili  di  prospettiva,  scorci  arditi,  atteggiamenti 
veristici  e  mai  convenzionali,  tutto  ciò  egli  portò  a 
Venezia    come    soffio    di    un'alba    artistica.    Ma    vi    fu 
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sentito  molto  tardi,  e  da  Jacopo  Bellini  solamente.  Né 
si  trovano  tracce  a  Venezia  dell'  ideale  di  Stefano  che, 
più  modesto,  si  contentava  di  accarezzare  le  sue  Madonne 
amorosamente  con  delicato  pennello  prima,  poi  circon- 
darle di  una  folla  di  fiori  gentili. 

Invece  il  così  detto  Baili  e  il  frescante  di  S.  Maria 
della  Scala  mancano  d'ogni  idealità  nuova,  sono  privi 
di  ogni  motivo  proprio  anche  semplicissimo.  Nella 
Galleria  di  Verona  (n.  373),  un  quadro,  la  Madonna 
circondata  da  Santi,  porta  la  firma  :  iohes  baili.  La  firma 
è  falsa,  e  manteniamo  il  nome  per  distinguere  in  qualche 
modo  l'artista.  Della  stessa  mano  è  un'altra  Madonna 
nello  stesso  museo  (n.  364).  Le  forme  sono  senza  rilievo, 
i  lineamenti,  angolosi,  meno  che  nella  figura  di  faccia, 
le  carni,  delicate,  i  volti,  tondeggianti,  le  pieghe,  tirate 
goticamente,  ma  senza  sforzo  né  grovigli.  Il  colorito  si 
può  dire  consistere  in  molte  gradazioni  di  verde.  Tali 
caratteristiche  ritroveremo  in  Giambono. 


Sappiamo  per  le  diligenti  ricerche  del  Paoletti  :) 
che  nel  1400  Jacobello  di  Francesco  del  Fiore  era  già 
testimonio  legale;  e  poiché  per  questo  occorreva  in 
Venezia  avere  almeno  14  anni,  si  può  determinare 
soltanto  che  la  nascita  di  Jacobello  non  è  posteriore  al 
1385.  Nel  1404  aveva  per  moglie  una  Cateruzza.  Prima 
del  '12  era  tra  i  salariati  della  Signoria  di  Venezia,  e 
riceveva  100  ducati  ogni  anno  ;  causa  le  economie  neces- 
sarie per  la  guerra  di  Dalmazia,  il  suo  salario  fu  ridotto 
allora  a  50  ducati.  Nel  '15  faceva  decorare  due  case  di 
sua  proprietà  a  S.  Maria  Zobenigo.  Nello  stesso  anno  il 

:)  Pietro  Paoletti  di  Osvaldo.  Raccolta  di  documenti  inediti 
per  servire  alla  storia  della  pittura  veneziana  nei  secoli  XV  e  XVI. 
Fase.   II.   Padova,    1895. 


(pili;      sr, 


Scuola  Veronese  t'sec.  XV)  -  Madonna 

\  ei  i  ma    -    Museo 
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fratello  Pietro  gli  fa  piena  e  irrevocabile  sicurtà  circa 
tutti  i  beni  ereditati  dalla  madre.  Nel  1424  Jacobello  è 
già  sposo  di  Lucia  vedova  di  Maffeo  tagliapietra  di 
Canipo.  Nel  '39  fa  testamento,  vuol  esser  sepolto  nella 
chiesa  dei  SS.  Giovanni  e  Paolo,  dove  è  già  fabbricato 
il  suo  tumulo,  ed  elegge  eredi  la  moglie  Lucia  (1464)  e 
il  figlio  adottivo,  Ercole,  pittore  anche  lui  (m.  dopo  il 
1462).  Lascia  parecchi  legati  a  varie  persone,  tra  i  quali 
i  fratelli  Domenico  del  Fiore  e  Giovanni  Bono  di 
Murano  dell'  ordine  dei  predicatori,  e  a  Jacopo  Bellini 
pittore  ;  accenna  a  vari  possessi  in  case  ed  altri  beni  ; 
mette  in  libertà  una  schiava,  ne  lascia  un'altra  agli 
eredi.  Il  testamento  è  dell'ottobre  1439;  nell'ottobre  del 
'40  Jacobello  era  già  morto  e  la  moglie  vendeva  le 
case.  Da  questa  notizia  si  può  ricavare  l'ottimo  stato 
economico  di  Jacobello  :  pittore  ufficiale  della  Signoria, 
egli  visse  in  eccellenti  rapporti  con  la  chiesa  e  la  fa- 
miglia. 

Per  essere  salariato  a  100  ducati  l' anno  dalla 
Signoria  nel  1412,  Jacobello  doveva  essere  già  pittore 
provetto.  Lavorò  dunque  contemporaneamente  a  Gentile 
da  Fabriano,  e  probabilmente  nella  collaborazione  ebbe 
occasione  di  sentire  l' influsso  di  quel  maestro.  Le 
date  sopra  accennate  bastano  d'altra  parte  per  assicu- 
rarci che  egli  non  fu  discepolo  di  Gentile.  Le  opere 
che  conosciamo  non  sono  anteriori  al  1415  e  hanno  più 
o  meno  appariscenti  influssi  gentileschi  :  l'arte  di  Jaco- 
bello anteriore  a  Gentile  si  può  determinare  come 
costituita  di  elementi  non  gentileschi  che  permasero 
anche  dopo  il  1412,  e  sono  appunto  quelli  che  qua  e 
là  ricordano  Giambono  e  i  Veronesi. 

Nel  1415  Jacobello  dipinse  il  leone  di  S.  Marco.  ') 


')  Venezia  Palazzo  ducale.   Porta  la  scritta  :   MCCCCXV  Die 
primo  maii  Jacobellus  de  Flore  Pinxit. 

PITTURA    VENEZIANA  6 
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L'incarico  ufficiale,  l'iscrizione  ostentata,  e  più  ancora 
la  facilità  decorativa  dell'esecuzione  fan  supporre  che 
egli  fosse  già  maestro  provetto.  Sei  anni  dopo  dipinge 
un  fregio  che  è  la  più  bella  fra  le  opere  sue  rimaste  :  la 
Giustizia,  nella  parte  centrale  del  trittico;  nelle  laterali, 
Gabriele  e  Michele.  11  desiderio  di  un  grandioso  effetto 
decorativo  rendeva  l'opera  di  Jacobello  come  di  gotico 
barocco;  ma  l'effetto  era  pienamente  raggiunto.  Nel 
leone  di  S.  Marco  la  maestà  e  l'adattamento  alto  spazio 
della  tavola  sono  decorativamente  perfetti.  Così  pure 
nel  trittico  della  Giustizia  ').  Per  mezzo  dello  svolazzare 
delle  vesti,  del  roteare  delle  liste  recanti  le  leggende, 
lo  spazio  è  pieno,  fors'anche  esageratamente.  Si  aggiunga 
un'ornamentazione  in  rilievo  delle  armature,  e  l'effetto 
decorativo  sorprenderà,  per  la  ricchezza  e  il  tormento 
delle  vesti,  l'occhio  dell'osservatore.  In  quest'opera 
Jacobello  è  vicino  a  Gentile.  Lo  svolazzo  dei  lembi 
quasi  barocco,  tondeggiante,  è  proprio  di  un  quadro 
giovanile  del  Fabrianese,  l'Incoronazione  della  galleria 
di  Brera.  La  forma  de'  capelli  e  anche  varie  parti  del 
viso,  come  quello  di  tre  quarti  allungato  della  Giustizia, 
si  rilegano  alle  forme  di  Gentile.  Ma  ciò  non  spiega 
tutto:  bisogna  tener  conto  della  pesantezza  grandiosa 
decorativa  propria  di  Jacobello,  e  di  una  forma  di  volti, 
come  quelli  di  Michele  e  Gabriele,  che  non  si  riscontra 
nelle  varie  opere  di  Gentile  e  si  avvicina  più  a  quella 
talora  usata  da  Giambone 

La  concezione  iconografica  della  Giustizia  è  interes- 
sante perchè  più  complessa  che  non  nelle  solite  rappre- 
sentazioni anteriori,  ove  la  figura  teneva  un  libro  e 
la  spada,  o  la  bilancia  e  la  spada.  A  questa  forma,  che 
è  la  più  tarda,  si  è  attenuto  l'artista.  Due  leoni  ai  lati 


T)  Venezia  Galleria  n.  15  :  Con  la  scritta  :  iacobellus  del  Fiore 
pinxit  1421. 
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sorreggono  con  la  loro  forza  la    delicata    donzella.    La 
Giustizia  reca  la  leggenda: 

Exequar  angelicos  monitus  sacrataque  verba 
blanda  piis  inimica  malis  tumidisque  superba. 
E  u  blando  »  fu  Gabriele  e  «  inimico  »  Michele  che 
sono  rappresentati  ai  lati  della  Giustizia.  Il  primo  reca 
la  leggenda: 

Virginei  partus  humane  nuncia  pacis 
Vox  mea  Virgo  ducem  rebus  te  poscit  opacis. 
Il  secondo  : 

Supplicium  sceleri  virtutum  premia  digna 
et  mini  purgatas  animas  da  lance  benigna. 
Un'altra  opera  generalmente  ritenuta  di  Jacobello 
del  Fiore  è  1'  Incoronazione,  portata  dalla  cattedrale  di 
Ceneda  (Treviso)  nella  galleria  di  Venezia  (n.  1),  copia 
del  grande  affresco  di  Guariento  nel  Palazzo  ducale. 
La  ristrettezza  dello  spazio,  la  fedeltà  forse  obbligatoria 
della  copia  hanno  qui  assolutamente  alterato  le  forme 
di  Jacobello,  se  è  di  sua  mano  come  da  piccole  partico- 
larità si  può  pensare.  Certo  nessun  influsso  gentilesco  è 
riscontrabile.  Ma  neppure  si  può  dedurre  da  quest'opera, 
come  fece  il  Cavalcasene  ')  che  Jacobello  fosse  discepolo 
di  Guariento.  La  tecnica  mostra  il  contrario,  e  le  forme 
son  quelle  del  copiatore,  non  del  discepolo.  Il  colore  do- 
minante è  il  verdognolo,  d'  origine  veronese  2). 

Evoluta  opera  di  Jacobello  è  il  S.  Grisogono  nella 
chiesa  dei  SS.  Gervasio  e  Protasio,  a  Venezia.  Su  questo 
quadro  i  giudizi  sono  disparati  :  Cavalcasela  dice  che 
esso  ricorda  Jacobello  e  del  pari  Giambono  e  Antonio 
daNegroponte  3);  il  Berenson  lo  attribuisce  con  esitazione 

')  Op.  cit.   Ed.  tedesca;   V,   p.   3. 

2)  Pare  che  un  tempo  il  quadro  fosse  firmato  e  datato   1438 
Cfr.   Paoletti,  Catalogo  cit.,  pag.  4. 

3)  Op.  cit.,  V,  pag.   8. 
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a  Jacopo  Bellini  ');  il  Cantalamessa  lo  vuole  di  Jacobello  2);  . 
il  Cagnola  riconferma  e  cerca  dimostrare  la  supposizione 
del  Berenson 3).  Egli  ha  confrontato  il  S.  Grisogono 
con  un  S.  Giorgio  disegnato  nel  quaderno  belliniano 
del  Louvre,  e  ha  trovato  indentità  fra  i  due  cavalli, 
basandosi  su  particolari  di  valore  veramente  limitato. 
La  concezione  dei  due  cavalli  parmi  invece  opposta  : 
quello  di  S.  Grisogono,  ristretto  senza  corpo  e  con  mal 
segnate  proporzioni;  l'altro,  di  Jacopo  Bellini,  grandioso, 
forte,  quasi  esageratamente.  E  più  o  meno  valgono  lo 
stesso  gli  altri  riscontri.  Avvicinando  però  il  S.  Griso- 
gono al  S.  Michele  di  Jacobello  nella  Galleria  di  Venezia, 
non  solo  si  vede  uno  stesso  tre  quarti,  una  stessa 
forma  di  orecchie  e  di  capelli  ondulati,  ma,  quel  che 
più  importa,  uno  stesso  spirito  decorativo,  1'  esagerato 
desiderio  di  riempire  monumentalmente  lo  spazio,  di 
piegar  le  figure,  di  aricchire  o  svolazzare  bandieruole, 
drappi,  bardature  :  tutte  forme  caratteristiche  di  Jaco- 
bello, opposte  al  gran  precursore  dell'  umanesimo  ve- 
neziano, Jacopo  Bellini.  Le  ragioni  tratte  dall'  insieme 
valgono  molto  meglio  che  talune  particolarità  insigni- 
ficanti ;  e  perciò  non  esito  ad  attribuire  il  quadro  a 
Jacobello.  Il  cavallo  è  più  simigliante,  se  non  altro,  per 
la  mancata  lunghezza  e  massiccità,  a  quelli  di  Gentile 
da  Fabriano  (Adorazione  dell'Accademia  di  Firenze)  che 
non  a  quelli  del  Bellini.  Altre  opere  di  Jacobello  sono 
le  pale  di  Serravalle  e  di  Teramo  4).  La  prima  ha  rela- 
zione, come  indicò  il  Cavalcasela,  con  l' Incoronazione 
sopracitata  ;    la    seconda,    firmata,    rappresenta    1'  Inco- 


:)  The  Venetian   Painters,    1895,   p.   87. 

2)  Ateneo  Veneto,  marzo-aprile,    1899.  pag.    14  dell'Estratto. 

3)  Rassegna  d'Arte,   1904.  Pag.  30  e  seg. 

4)  Pinacoteca.  Cfr.  Caffi  —  Arte  e  storia.  1890.  E  della 
Monica  —  Ibidem.  Bindi.  Monumenti  ecc.  Reca  la  scritta  :  Jacobel 
del  Flore.   P. 
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ronazione  circondata  da  adoratori  e  santi,  in  numerose 
formelle.  Mentre  la  composizione  della  pala  non  diffe- 
risce da  quella  gotico-bizantineggiante,  l' intarsio  vario 
e  abbondante  ha  già  una  caratteristica  comune  di  poi, 
dei  pinnacoli  sormontati  da  mezzi  busti  di  profeti. 

Può  ritenersi  di  Jacobello  la  Madonna  della  colle- 
zione Richter  dallo  special  segno  della  bocca  e  dal  nes- 
sun rilievo,  molto  vicina  a  quelle  di  Jacopo  Bellini  '). 
Un'altra,  firmata  ma  rovinatissima,  sì  che  non  si  può 
neppure  studiarla,  è  al  Museo  Correr  (Sala  II). 

Il  Cavalcasene  nomina  molte  opere  di  Jacobello. 
Alcune  hanno  anche  la  firma,  ma  apocrifa:  così,  per 
dire  di  una  delle  più  importanti,  il  gran  polittico  della 
galleria  Carrara  di  Bergamo  è  considerato  dal  Caval- 
casene 2)  come  avente  firma  intatta.  Invece,  la  firma  è 
falsa,  e  le  figure  non  solo  non  appartengono  a  Jacobello, 
ma  nemmeno  ad  un  artista  veneziano.  Quanto  poi  al 
ritratto  del  prete  Filippo,  in  S.  Alvise  di  Venezia,  è  tanto 
rovinato  da  non  poter  ricavarne  nulla.  Molti  quadri  di 
Jacobello  citati  da  storici  antichi  sono  oggi  perduti  ; 
rimando  chi  volesse  saperne  alle  notizie  che  ne  dà  il 
Cavalcaselle. 


Dell'  educazione  artistica  di  Giambono  nulla  ci  è 
noto.  Suo  padre  era  figliuolo  d'un  pittore  di  Treviso; 
e  da  questa  origine  non  veneziana  si  può  trarre  qualche 
induzione  sulla  sua  tecnica  e  sulle  forme  che  in  qual- 
che modo  rappresentano  un  passaggio  da  Verona  a 
Venezia,  con  influsso  minimo  di  Gentile  da  Fabriano. 

L'opera  di  Giambono  non  fu  forse  molto  apprezzata 
dai  contemporanei.  L'incarico  più  onorifico  che  si  ebbe 

')  Ricci  in  Emporium.   1903. 
2)  Op,  cit.  V.,  p.  8. 
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fu  la  decorazione  della  cappella  Mascoli,  in  S.  Marco. 
Lo  si  adoperò  come  copiatore  dell'  Incoronazione  di 
Antonio  Vivarini  e  Giovanni  d' Alemagna,  nel  1447, 
cioè  in  tempo  già  tardo  dell'età  sua.  Senza  un  carattere 
individuale  quale  si  è  visto  in  Jacobello,  Michele  Giam- 
bono  ripetè  alcune  forme  stereotipate,  specie  ne'  volti. 
Pure,  seppe  adattarsi  alle  nuove  tendenze  artistiche, 
se,  come  pare,  imitò  Jacopo  Bellini  nella  cappella  Ma- 
scoli,  e  creò  verso  la  fine  della  vita  una  Pietà,  capo- 
lavoro di  riproduzione  veristica  del  dolore,  opera  at- 
tribuita per  molto  tempo  ad  Andrea  Mantegna. 

Vari  documenti  pubblicati  ')  ci  parlano  di  Michele 
Giambono.  Giambono,  che  pare  usato  come  cognome, 
è  il  nome  del  nonno  Zambon  o  Giovanni  Bono,  pittore 
di  Treviso,  morto  prima  del  1391,  anno  in  cui  la  figliuola 
Tarsa  contrasse  matrimonio.  Il  figlio  Taddeo,  fu  padre 
a  Michele.  Di  quest'ultimo  la  prima  notizia  è  del  1420, 
quando  appare  come  pittore  del  confine  di  S.  Angelo 
in  Venezia,  sposo  a  una  Lena.  Nel  1422  è  ammesso 
tra  i  confratelli  della  scuola  grande  di  S.  Giovanni 
Evangelista.  Nel  '41  è  nel  Friuli,  dove  s' impegna  per 
l'altare  di  S.  Michele  in  S.  Daniele  2).  Nel  '43  un 
processo  intentatogli  a  Venezia  da  Niccolò  di  Domenico 
pittore,  da  Matteo  e  da  Francesco  Moronzono  intaglia- 
tori, vien  risolto  in  buona  armonia.  Nel  '44  è  testimonio 
a  un  testamento.  Il  31  maggio  1447  contrae  col  procu- 
ratore di  S.  Agnese  l'impegno  di  fargli,  prima  delle 
feste  pasquali  del  1448,  una  pala  per  l'aitar  maggiore, 
uguale  per  costruzione,  ornamento,  legno,  pittura  alla 
pala  della  cappella  d'Ognissanti  in  S.  Pantaleone,  di  mano 
di  ser  Giovanni  Teutonico,  con  giunta  di  un  piede  di 
larghezza.  Tredici  giorni  dopo,  Michele  incarica  Fran- 


')  Paoletti,   op.  cit.,    1895,  p.    12  e  seg. 
2)  Cfr.  Cavalcasele  e  Crowe,  V,    13. 
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cesco  Moronzono  di  preparargli  la  pala.  Nel  1449  si 
ritrova  il  Giambono  come  testimonio.  Nel  '51,  a  nome 
suo  e  de'  fratelli,  fa  sicurtà  al  parroco  Matteo  de' 
Guglielmi  circa  la  dote  di  Guglielma  sua  cognata.  Nel 
'62  marita  una  figliuola,  Caterina;  poi  non  si  ha  più 
notizie  della  sua  esistenza.  Non  abbiamo  ragione  di 
credere  che  il  pittore  fosse  in  condizioni  superiori  alla 
mediocrità:  l'unica  testimonianza  è  il  documento  del 
1451,  dove,  per  mezzo  de'  suoi  beni,  egli  si  fa  garante 
de'  fratelli. 

Esaminiamo  per  prima  l'opera  che  è  nella  Galleria 
di  Venezia  ')  polittico  a  un  solo  piano  con  le  figure 
diritte,  più  grande  quella  del  Cristo  mediano,  minori 
le  altre.  La  base  su  cui  esse  poggiano  è  uno  stretto 
lembo  di  terra  o  un  basso  piedestallo  in  legno  per 
Gesù  ;  il  resto  del  fondo  è  occupato  dall'oro  graffitto. 
La  tecnica  ha  preparazione  verdognola  ;  le  figure  sono 
alte  ed  esili,  i  capelli  chiari  lanosi,  la  fronte  sfuggente,  le 
orecchie  grosse  a  imbuto,  l'osso  occipitale  bene  spiccato, 
gli  occhi  acuti  e  fissi,  il  naso  dritto,  sottile  ed  affilato, 
la  bocca  arcuata  in  basso,  le  dita  lunghe,  esili  e  ondu- 
late, il  panneggiamento  ampio  e  composto  con  pieghe 
segnate  da  lumeggiature  chiare  e  sfumate  :  ecco  le 
caratteristiche  precipue  di  questo  come  degli  altri  quadri 
di  Giambono,  delle  quali  rimarranno  sempre  quasi 
stereotipate  quelle  particolari  del  viso. 

Alcune  anzi,  come  l'atteggiamento  timido  dei  santi, 
la  semplicità  del  panneggio,  il  rotondeggiare  del  segno, 
la  bocca  stretta  e  grossa,  e  sopratutto  la  colorazione 
fatta  di  gradazioni  di  verde,  si  riscontrano  nel  polittico 
veronese  del  Baili.  Ma  Giambono  è  migliore;  e  appunto 
nel  maggior  risalto,  nella  maggior  vita  della  figura,  si 
deve  notare  come  l'artista  cerchi  di  avvicinarsi  ai  modelli 

')  N.  3,  con  la  firma:  Michael  C^ambono  Pinxit. 
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di  Gentile  da  Fabriano.  Invece  della  grazia  di  Gentile, 
Giambono  ripeteva  i  suoi  santi  poverelli  e  abbronzati, 
non  sapendo  liberarsi  dai  canoni  troppo  popolari  dei 
Madonneri  mestieranti. 

Quest'  insieme  di  caratteristiche  fanno  di  lui  un 
pittore  poco  piacevole.  Forse  perchè  più  vicino  e  imbe- 
vuto dei  salutari  principi  di  Gentile,  Jacobello  con  la 
grandiosità  della  decorazione  barocca  può  conquistare 
l'osservatore.  E  si  noti  che  Giambono  ha  pregi  supe- 
riori, come  studioso  delle  forme,  come  riproduttore  del 
vero  con  metodi  meno  convenzionali.  Ci  piace  d'im- 
maginare Michele  Giambono  qual  pittore  di  non  gran 
levatura,  paziente,  preciso,  discreto  assimilatore,  capace 
a  forza  di  studio  di  riuscire  all'  espressione  forte  di  un 
sentimento.  È  un  figurinaio  coscienzioso,  sopra  cui  una 
volta  s'  eleva  l' artista. 

Questa  serie  di  osservazioni  nel  polittico  della  gal- 
leria di  Venezia  è  fatta  perchè  esso  è  opera  certa  firmata 
di  Giambono,  presenta  il  complesso  delle  sue  caratteri- 
stiche, ed  è  forse  una  delle  prime,  a  giudicare  almeno 
da  alcune  incertezze  di  disegno  ').  Cristo  è  in  piedi, 
con  un  bastone  alto  come  di  pellegrino;  ai  lati,  corri- 
spondenti agli  sportelli  del  trittico,  da  sinistra  a  destra, 
S.  Giovanni  Evangelista,  S.  Benedetto  (?),  S.  Michele 
Arcangelo,  S.  Lodovico  di  Tolosa.  È  notevole  l'ornata 
armatura  dell'  Arcangelo. 

Le  opere  rimaste  di  Giambono  sono  molte.  Oltre 
quella  studiata  si  ricordino  le  due  della  collezione 
Mond  2)  :  una  Madonna  sopra  un  fondo  di  broccato,  fir- 

*)  Il  Cavalcasene  (op.  cit.  V.  p.  13)  data  il  quadro  dopo  il 
'58  per  la  figura  di  Bernardino,  che  crede  scorgere  tra  i  santi. 
Ad  ogni  modo  non  v'è  l'aureola,  e  però  dovrebbe  essere  ante- 
riore al  '58.  (Cfr.  Lafenestre  et  Richtemberger,  Venise  —  p.  43). 
Ma  poi  la  figura  non  è  S.   Bernardino. 

2)  Londra.  Coli.  Mond.  La  Madonna  ha  la  scritta  :  Michael 
Johannis  Bono  Venetus  Pinxit.  Questa  Mad.  corrisponde  a  quella 
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mata,  e  un  S.  Marco  leggente.  La  Madonna  tiene  ab- 
bracciato il  Bambino  che  si  volge  verso  un  uccellino, 
solito  motivo;  i  lineamenti  sono  tirati  con  finezza,  tutto 
diventa  sottile  e  lungo:  così  le  dita,  così  le  pieghe.  Nel 
S.  Marco  si  vede  uno  studio  sempre  maggiore  della 
varietà  nei  contorni  del  viso:  le  sopracciglie  non  sono 
più  liscie,  ma  grinzose,  realisticamente  senili. 

Un'Incoronazione,  a  Rovigo,  ricorda  molto  il  fare 
di  Giambono  '),  e  mette  in  rilievo  una  sua  carattaristica 
che  altrove  può  sfuggire  :  il  bianco  risalto  della  scle- 
rotica. Il  trono  a  cuspidi  gotiche,  ornato  di  rappresen- 
tazioni attinenti  alla  vita  del  Cristo  e  della  Vergine;  un 
drappo  steso  dietro;  il  sole  e  la  luna  simbolici  nel  basso; 
tutto  ci  riporta  nell'ambiente  e  nell'iconografia  trecen- 
teschi. Monache  e  monaci  sono  inginocchiati  ai  piedi. 

Le  speciali  sclerotiche  bianche  si  trovano  in  due 
santi  della  galleria  di  Padova  (n.  7  e  8),  che,  se  non 
a  Giambono,  appartengono  ad  un  artista  a  lui  prossimo. 

Porrei  queste  opere  in  genere  prima  del  1447, 
quando  Giambono  dovette  far  la  copia  della  tavola  di 
S.  Pantaleone  dipinta  da  Antonio  Vivarini  e  Giovanni 
d'Alemagna,  copia  che,  quasi  con  certezza,  è  quella 
conservata  ora  nella  galleria  di  Venezia,  in  cui  i  visi 
son  trasformati  e  differenti  da  quelli  muranesi.  Essa  è 
inferiore  all'originale:  la  finezza  e  delicatezza  delle  tinte, 
lo  studio  particolare  degli  ornati  vari  e  minuziosi,  si 
attenuano;  le  figure  si  semplificano;  si  eliminano  le 
serie  degli  angeli  e  alcuni  santi;  il  risalto  plastico  è  in 
parte  perduto.  Le  grandi  semplicazioni  fanno  pensare 
che  Giambono  non  finisse  nemmeno  il  lavoro. 


vista  dal  Cavalcasene  presso  il  Conte  Riva  di  Padova.  Perciò 
crediamo  da  Padova  sia  passata  alla  coli.  Leighton  di  Londra, 
e  da  questa  alla  coli.   Mond. 

')  Rovigo,   Galleria,   n.   312.   Non  gli  è  stata  mai  attribuita, 
che  mi  sappia. 
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La  cappella  de'  Mascoli  in  S.  Marco,  costrutta  come 
è  noto  nel  1430,  fu  decorata  di  musaici  :  nella  parete 
sinistra  la  Nascita  e  la  Presentazione  di  Maria;  nella 
destra,  la  Visitazione  e  la  Morte  di  Maria.  Nella  prima 
è  la  firma  di  Giambono  ;  nell'altra  no  ').  E  stata  notata 
una  differenza  stilistica  tra  le  due  pareti  dal  Cavalca- 
sene, riconfermata  e  precisata  dal  Thode  2)  ;  le  ragioni 
di  quest'  ultimo  furono  combattute  3),  sì  che  la  questione 
è  rimasta  insoluta.  Occorre  perciò  ristudiarla  con  mag- 
giore attenzione.  I  musaici  di  Giambono,  i  firmati  e 
certi,  mostrano  uno  studio  d'ambiente  nuovo  per  un 
maestro  veneziano.  Architetture  altissime  raccolgono  le 
due  scene.  Forse  è  stato  difficile  all'artista  separare  le 
due  scene  per  mezzo  della  sola  cornice  architettonica, 
non  sapendo  porre  uno  scorcio  un  po'  forte.  Quanto 
alla  prospettiva  architettonica  Giambono  non  è  in  pro- 
gresso sull'  arte  d'Altichiero  e  d'Avanzo,  se  non  perchè 
il  gotico  ha  perduto  la  sua  svelta  eleganza  e,  divenuto 
più  massiccio,  si  differenzia  meno  dal  gusto  classicheg- 
giante ;  è  un  gotico  tardo,  fiorito  e  semplice  a  un  tempo, 
schematico  ;  è  un  contrasto  fra  la  natura  del  gotico  fio- 
rito e  la  tecnica  musiva  che  tendeva  a  tutto  semplificare, 
specie  in  fatto  di  minuti  ornamenti.  La  prospettiva  è 
discretamente  ottenuta,  ma  ancora  con  i  mezzi  d'  Alti- 
chiero;  notevole  la  convessità  verso  il  centro  dei  due 
fabbricati,  che  si  riscontrerà  anche  nella  parete  di  fronte. 
Chi  osserva  le  figure,  vede  il  più  comune  tipo  di  Giam- 
bono :  la  tipica  bocca  basterebbe  a  confermare  la  firma. 
Anche  le  pieghe  sono  le  comuni,  rese  solo  un  po' 
crude  per  la  tecnica  diversa.  Volgendo  l'occhio  alla  pa- 

J)  A  sinistra  si  legge  :  Michael    cambono    venetus    fecit.    A 
destra  il  solo  «fecit»,  mancando  il  nome. 

2)  Andrea    Castagno    in    Yenedig,    nel    Festschrift  fur  Otto 
Bendorf,   1898. 

3)  L'Arte,   1899,  pag.   105. 
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rete  di  fronte  l' impressione  cambia  affatto  per  l' am- 
biente. Le  due  scene  sono  divise  nettamente  e  comprese 
tra  due  fabbricati  classici  quali  si  possono  vedere  nel 
Mantegna  o  nel  tardo  tempo  di  Jacopo  Bellini.  Si  capisce 
come  per  questa  differenza  si  tenda  ad  attribuire  a  mano 
diversa  e  posteriore  la  decorazione  musiva  della  parete 
a  destra.  Ma  le  forti  rassomiglianze  fra  il  S.  Gioacchino 
della  Visitazione  e  il  sacerdote  Simeone  della  Presenta- 
zione, i  due  S.  Giuseppe  nelle  stesse  scene,  la  S.  Eli- 
sabetta e  Anna  la  Profetessa,  fan  conchiudere  che  non 
solo  esse  sono  opera  di  una  stessa  mano,  ma  che  l'au- 
tore era  tanto  povero  di  spirito  da  stereotipare  le  pro- 
prie figure,  come  appunto  s'è  notato  in  Giambone  Nel- 
l'ultimo la  differenza  s'accentua  tanto  nell'architettura 
quanto  nelle  figure,  tra  cui  si  possono  distinguere  due 
mani.  Il  primo  gruppo  dei  cinque  santi,  più  a  destra, 
conserva  le  forme  degli  altri  riquadri  ;  il  barbuto  apo- 
stolo più  a  destra  ricorda  il  S.  Simeone  ;  il  vecchietto 
che  gli  sta  parlando,  il  S.  Giuseppe  ;  insomma  in  essi 
sono  forme  comuni  a  Giambono,  varie  ma  prive  di  ri- 
salto, con  poca  consistenza.  Tutte  le  figure  più  a  sinistra 
hanno  carattere  ben  differente.  I  due  apostoli,  alla  si- 
nistra del  letto  di  morte,  e  il  Padre  Eterno,  in  alto,  sono 
opera  evidente  di  Andrea  del  Castagno. 

Spetta  al  Thode  il  merito  di  aver  veduto  per  primo 
la  mano  di  quest'artista  nei  musaici  della  cappella  de' 
Mascoli;  e  sebbene  non  possiamo  accettare  tutte  le  sue 
conchiusioni,  dobbiamo  ammettere  che  parte  delle  figure 
della  morte  di  Maria  furono  direttamente  copiate  da 
Andrea  o  da  lui  stesso  eseguite.  Il  giovane,  prima  figura 
a  sinistra  della  scena,  è  affine  evidentemente  di  tipo  e 
di  forme  con  l'apostolo  più  a  sinistra  nella  Cena  di  S. 
Apollonia,  a  Firenze;  il  Padre  Eterno  ha  la  fisonomia 
del  S.  Andrea  nella  Cena  stessa.  Credo  non  rimanga 
più  dubbio;  perchè,  pur  trascurando  il  risalto   plastico 
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non  mai  raggiunto  dal  diligente  Giambono,  ce  ne  con- 
vincono le  pieghe  a  cannelloni  rilevati  come  se  appar- 
tenessero a  una  scultura  in  legno  a  tutto  tondo,  non 
mai  usato  da  Giambono  che  fa  pieghe  varie  e  di  timido 
rilievo.  Anche  le  teste  partecipano  del  carattere  di  legno 
duro  intagliato,  proprio  d' Andrea  :  e  questi  caratteri 
del  viso  e  delle  pieghe  si  riscontrano,  oltre  che  nelle 
figure  citate,  anche  nella  Madonna  morta  e  nei  quattro 
apostoli  che  sono  le  più  lontane  figure  del  gruppo  de- 
stro. Bastino  a  persuaderne  le  pieghe  legnose  del  San 
Pietro,  e  i  suoi  capelli  a  bioccoli  rotondi,  paralleli  come 
nel  vecchio  apostolo  a  sinistra,  e  contrastanti  affatto 
con  le  striscie  irregolari  e  varie  del  gruppo  degli  apo- 
stoli già  determinato  come  giambonesco. 

Diffìcile  è  pure  la  questione  dell'  architettnra.  Né 
Giambono  poteva  di  propria  iniziativa  mutare  dalla 
forma  gotica  alla  piena  classica,  né  Andrea  del  Castagno 
nelle  altre  sue  opere  ci  dà  elementi  per  potergli  attri- 
buire un  lavoro  di  tanta  scienza  prospettica  architettonica. 
Determinato  il  tempo  del  lavoro  dal  1446  al  '49  al  più 
tardi,  come  giustamente  suppone  il  Thode,  non  ci  resta 
se  non  pensare  al  grande  precursore  del  Rinascimento 
settentrionale,  Jacopo  Bellini,  coi  disegni  del  quale  il 
motivo  architettonico  de'  musaici  è  affine,  e  più  la 
loggetta  sparsa  di  fiori,  d'uccelli,  scimmie  e  figurine  di 
genere,  predilezione  appunto  di  Jacopo. 

Stabilito  questo,  sorgono  varie  ipotesi.  Fu  il  solo 
Giambono  a  eseguire  tutti  i  mosaici,  copiando  nelle 
architetture  della  parete  a  destra  i  disegni  di  Jacopo 
Bellini,  e  in  molte  figure  della  morte  di  Maria  alcuni 
cartoni  di  Andrea  del  Castagno  ?  Fu  Jacopo  Bellini 
stesso  a  preparare  il  fondo  architettonico  della  parete 
a  destra  ?  e,  nel  secondo  riquadro  (la  Morte  di  Maria), 
la  parte  figurativa  fu  eseguita  da  Andrea  e  Michele 
collaboratori  ?  Fu  cominciata  l'opera  dal    Bellini    e   da 


M  h  hele  '  Jiainboiio      '  i  isto  nioi  ti  i 
l'adova  -  <  lalleria 
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Andrea,  interrotta  e  poi  continuata  dall'autore  de'  musaici 
di  fronte,  Michele  Giambono  ?  Finì  Giambono  i  musaici 
i  quali,  rovinatisi  in  parte,  furono  restaurati  e  in  parte 
rifatti  da  un  artista  del  Quattrocento  su  disegno  di 
Jacopo  Bellini  e  Andrea  del  Castagno,  come  anche 
proverebbe  la  parola  pinxit,  senza  il  nome  ?  Invero, 
Giambono  può  aver  messo  il  proprio  nome,  e  forse  il 
rifacitore  che  dovette  distruggerlo  non  curò  di  ripeterlo 
e  lasciò  invece  la  scritta  dove  i  restauri  non  erano  ne- 
cessari. Ognuno  può  scegliere  tra  queste  ipotesi  quella 
che  più  gli  aggrada;  un  documento  del  tempo  ci  potrà 
illuminare  sulla  questione.  Basti  aver  determinato  le 
parti  differenti  dell'opera  :  l'applicazione  pratica  di  queste 
distinzioni  non  si  potrà  fare  per  ora  se  non  soggetti- 
vamente. E  soggettivamente  noi  riteniamo  vera  l'ultima 
ipotesi. 

L'altezza  cui  giunse  Giambono  ne'  suoi  ultimi  anni 
non  ci  è  detta  dalla  cappella  Mascoli,  bensì  da  una 
piccola  Pietà  della  galleria  di  Padova  T).  La  firma  falsa 
di  Andrea  Mantegna,  consacra  la  bellezza  dell'opera; 
ma  nessuno  de'  suoi  coetanei  appartenenti  alla  scuola 
squarcionesca  avrebbe  dipinto  con  tecnica  tanto  arcai- 
stica, con  tale  abbondanza  di  toni  verdastri,  con  tanta 
indeterminatezza  di  studio  nel  nudo.  E  chi  osserva  la 
squadratura  del  capo,  la  linea  tremolante,  la  bocca  stessa 
abbassata  agli  angoli,  alla  leonina,  l'orecchio  grasso,  i 
capelli  a  ciocche  ondulate  e  lumeggiate  in  lungo,  le 
pieghe  del  drappo  tondeggianti  e  poco  rilevate,  non 
può  non  vedere  le  forme  che  appaiono  in  altre  figure 
di  Giambono,  come  nel  Cristo  della  Galleria  di  Venezia 
e  nel  S.  Marco  della  collezione  Mond.  In  quest'opera 
Michele  si  è  elevato  al  grado  di  artista  ;  con  i  suoi 
metodi  convenzionali  e  diligenti  egli  ha  saputo  espri- 

:)  Padova,  Galleria,  n.  6.  Porta  la  scritta  apocrifa:  Opus 
Andreae  Mantegnae  Pat. 
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mere  un  dolore  contenuto  e  profondo,  tanto  più  am- 
maliante l'anima  dell'osservatore  quanto  più  semplice 
ne'  mezzi. 

Con  quest'opera  chiudo  la  serie  dei  lavori  di 
Giambono  '),  pensando  che  essa  abbia  a  porsi  fra  le 
ultime  del  maestro  per  la  tomba,  in  marmo  rossigno,  in 
cui  si  tradisce  l' imitazione  inesperta  del  marmo  squar- 
cionesco.  Michele  Giambono  ammanta  di  semplicità  e 
d'ingenuità  un  po'  grossolana  ogni  opera  sua,  dalle 
figure  di  una  umiltà  intensa  esagerata.  Senza  rapporti 
diretti  con  Gentile  da  Fabriano,  egli  cercò  imitarlo  per 
sollevarsi  dalla  corrente  popolare  in  cui  era  stato  educato; 
ma  non  ebbe  la  forza  di  muoversi  con  originalità;  e 
curò  per  tutta  la  vita  le  figure  con  diligenza  e  pazienza 
srrande. 


Prima  di  passare  ai  sommi  artisti  veneziani  della 
prima  metà  del  secolo  XV,  Antonio  Vivarini  e  Jacopo 
Bellini,  occorre  parlare  di  due  pittori  che  rappresentano 
due  separate  e  importanti  tendenze  :  Francesco  de' 
Franceschi  e  Antonio  da  Negroponte. 

Del  primo  si  sapeva  che  aveva  dipinto  tavole  per 
S.  Samuele  (1448),  S.  Giobbe  e  S.  Giorgio  in  Alga, 
viste  dal  Sansovino,  ora  perdute  ;  era  noto  pure  che 
nel  1443  si  trovava  a  Venezia  nella  contrada  di  S.  Giuliano 
come  arbitro  insieme  con  Michele  Giambono  per  liti 
tra  vari  artisti  2);  nel  1445,  '46,  '56,  '68  era  citato  qual 
testimonio.  Recentemente  si  è  potuto  determinare  come 

J)  Il  Berenson  (The  study  and  criticism  of  italian  art,  p.  200) 
dice  di  Giambono  una  Madonna  della  collezione  Fairfax  Murray, 
attribuita  a  torto  a  Stefano  da  Zevio.  L'  attribuzione  è  stata  di- 
scussa. Non  ho  veduto  la  Madonna  in  questione. 

2)  Paoletti.  Raccolta  ecc.,  II,  pag.    13. 


(p.  95)  Antonio  da  Negroponte  -  Madonna 

Venezia  -  S.  Francesco  della  Vigna 


(Fot.  Alinari) 
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suo  il  polittico  della  galleria  di  Padova  I),  che  portava 
un  tempo  nella  cornice  distrutta  la  firma  di  Franciscus 
de  Franciscis  e  la  data  1447. 

L'artista  viene  così  a  figurare  dinnanzi  agli  occhi 
nostri  e  ad  acquistare  importanza  speciale,  perchè  forse 
può  rappresentare  una  forma  di  passaggio  tra  il  fare 
di  Giambono  e  quello  di  Antonio  Vivarini.  Il  polittico 
ha  nel  centro  S.  Pietro,  ai  lati,  molti  santi  con  la  solita 
disposizione;  in  alto,  la  Crocefissione.  Le  carni  non 
sono  consistenti  come  in  Antonio  e  Giovanni  da  Murano, 
ma  nella  fattura  di  esse  egli  si  avvicina  al  metodo 
scomposto,  convenzionale  e  debole  di  Michele  Giambono. 
Dove  più  s'avvicina  ai  Muranesi  è  nella  pesantezza 
decorativa  delle  vesti  e  degli  ornati,  come  ad  esempio 
quelli  del  trono  di  S.  Pietro  che  sembrano  ispirati, 
sebbene  più  semplici,  da  Giovanni  d'Alemagna.  La 
cornice  rendeva  le  varie  tavole  tutte  centinate,  ora  ad 
arco  acuto,  ora  a  tutto  sesto.  L'importanza  speciale  di 
quest'opera  è  nella  data:  partendo  da  criteri  stilistici 
parrebbe  difficile  riportarla  al  1447.  La  determinatezza 
e  grossezza  delle  vesti,  il  loro  risalto  farebbero  pen- 
sare a  un  artista  contemporaneo  a  Bartolomeo  Vivarini, 
per  quanto  il  tracciato  delle  pieghe  sia  più  arcaico  e 
convenzionale.  Il  contrario  dicasi  del  tipo  dei  volti,  senza 
rilievo  né  consistenza,  che  pure  giunge  a  forte  verismo 
nel  S.  Pietro.  Appunto  questo  doppio  carattere  di  arcaista 
e  di  progredito  non  lasciava  determinare  l'autore,  prima 
che  il  Moschetti  trovasse  il  documento. 

Senza  alcuna  notizia,  ma  per  mezzo  di  un  capola- 
voro, è  giunta  a  noi  la  figura  di  un  grande  artista, 
Antonio  da  Negroponte.  Così   firma    (Frater    Antonius 

')  Moschetti,  in  Bollettino  del  Museo  Civico  di  Padova,  1904, 
pag.  70  e  seg.  Ora  il  polittico  è  scomposto  perchè  ha  perduto 
l'antica  cornice,  e  le  1 1  tavole  portano  i  numeri  386-397.  Cfr. 
anche  Ludwig,   in  Jahrbuch  d.   K.   Pr.   Ksts  ;   Berlino,    1905. 
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de  Negropon  pinxit)  nell'unica  Madonna  di  lui,  conservata 
a  S.  Francesco  della  Vigna,  in  Venezia.  Ciò  che  di 
grazia,  di  eleganza,  di  lusso  decorativo  poteva  imma- 
ginarsi dalla  fantasia  semplice  d'un  artista  verso  il  1450 
è  stato  qui  profuso  a  piene  mani,  con  varietà  sorpren- 
dente, con  armonia  dolcissima.  Egli  circonda  la  sua  Ma- 
donna de'  frutti  più  belli  della  terra,  perchè  con  la  loro 
gaiezza  gentile  dispongano  l'animo  a  sentire  più  delica- 
tamente la  tristezza  del  volto  della  Madre  di  Cristo.  E 
pone  l'alta  nobile  figura  in  una  nicchia  fiorita  de'  marmi 
più  belli,  di  alabastri  trasparenti,  di  ornati  fantastici,  di 
scene  interpretate  da  antichi  bassorilievi,  di  putti  e 
fanciulli  danzanti,  e  di  piccole  loggette  gotiche  fiorite 
elegantissime.  Tempera  così  l' ispirazione  classica  con  la 
fantasia  veneziana,  risolleva  con  l' ornato  gotico  l' au- 
sterità della  rappresentazione  funeraria,  donde  deriva  il 
finto  bassorilievo.  E  belle  teste  soavemente  guardanti 
o  dormienti  tra  frutti,  tra  cornucopie  da  cui  escono 
uccellini,  ornano  i  due  gradini  del  trono,  prima  di  ar- 
rivare al  terreno  florido  ove  beccano  pernici,  anitre, 
upupe  e  altri  variopinti  uccelli.  Attorno  e  sopra  l'ele- 
gante trono,  una  folta  siepe  di  splendide  rose,  un  ampio 
festone  di  frutti.  Tra  le  delizie  tutte  della  natura  e 
dell'  arte  umana  la  donna  divina  adora  il  fanciullino 
ignudo,  steso  sulle  ginocchia  di  lei.  E  il  motivo  bellis- 
simo troviamo  anche  nel  capolavoro  di  Antonio  e  Bar- 
tolomeo Vivarini  a  Bologna.  Le  carni  delicate  hanno 
consistenza  e  vigore;  la  precisione  del  segno,  ancor  duro, 
serve  al  risalto  delle  belle  forme.  Una  coroncina  di 
perle  è  sulla  fronte  della  Madre  e  del  Figlio;  un'altra 
intorno  al  collo  ignudo  di  lei,  e  un'altra  ancora,  su  cui 
rosseggia  un  corallo,  al  collo  del  figlio.  Il  broccato  d'oro 
splendente  dell'  ampio  manto  materno  spicca  vivace  sui 
marmi.  Quattro  angioletti  piccoli,  strani,  non  ben  co- 
strutti fiancheggiano  e  adornano  il   gruppo.   Mai   festa 
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di  colori  più  belli,  di  più  eleganti  motivi  ha  veduto 
Venezia  prima  che  il  Crivelli  effigiasse  nelle  pietre  pre- 
ziose le  sue  scene,  o  Carpaccio  rendesse  in  ogni  sua 
immagine  il  carattere  più  individuale  del  colore  vene- 
ziano. 

Antonio  da  Negroponte  ha  assimilato  tutta  la  deli- 
catezza dell'  arte  di  quel  tempo  e  1'  ha  incorniciata  di 
tutti  i  motivi  che  poi  saranno  svolti,  interpretandoli 
con  anima  ancora  semplice  e   primitiva. 

Egli  s'è  foggiato  un  tipo  simile  a  quello  di  Antonio 
Vivarini,  ma  più  plastico,  e  leggermente  più  allungato; 
e  s'accorda  con  lo  spirito  artistico  della  prima  metà  del 
secolo  XV  quando  pone  le  siepi  di  rose,  il  brulichìo  d'uc- 
celli tra  l'erba  fiorita.  Ma  nella  decorazione  del  trono  e 
nell'abbigliamento  elegante  si  trova  già  imbevuto  dello 
spirito  posteriore  al  '50,  in  modo  però  così  primitivo  e 
ingenuo  da  immaginarlo  volentieri  come  un  precursore 
della  decorazione  squarcionesca,  anzi  che  come  uno  che 
ne  senta  l' influsso.  E  questo  crediamo,  sia  perchè  si 
ammette  poco  volentieri  che  un  artista  così  raffinato, 
tanto  armonico  nelle  sue  belle  creazioni,  sia  un  antiquato 
di  tecnica,  sia  perchè  quella  decorazione  non  è  la  solita 
squarcionesca,  ma  ha  una  originalità  varia  e  festosa  che 
un  solo  squarcionesco  ebbe  di  poi,  Carlo  Crivelli. 

E  con  il  Crivelli  sono  molte  affinità  particolari,  oltre 
la  generale  cui  già  si  è  accennato  :  quegli  ornamenti 
di  perline  e  coralli  sui  bei  colli  ignudi  e  alle  fronti, 
quelle  acconciature  eleganti,  la  cuffia,  l'espressione  pen- 
sosa e  triste  della  madre,  i  piccoli  mal  segnati  angioletti 
vivaci  :  tutto  si  ritrova  nelle  sue  prime  opere.  Anche 
le  tecnica  de'  volti  nel  quadro  giovanile,  una  gemma 
del  museo  di  Verona,  concorda  con  quella  d'Antonio 
da  Negroponte.  Tali  molteplici  e  precisi  riscontri  ci 
fanno  immaginare  Antonio  l'ispiratore  primo,  il  maestro 
di  Carlo  Crivelli.  Questi,  seguendo  la  maniera  squar- 

PITTURA   VENEZIANA  7 
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cionesca,  imparerà  poi  a  usare  la  forza  gemmea  e 
metallica  de'  colori,  ma  non  perderà  se  non  tardi  la 
grazia  tratta  dal  suo  primo  fine  maestro.  La  parte 
superiore  dèi  quadro,  a  S.  Francesco  della  Vigna,  è 
stata  tutta  ridipinta  nel  Cinquecento,  e  così  pure  buona 
parte  del  festone  di  frutta.  La  data  è  da  ritenersi  at- 
torno il  1450. 

Un  altro  pittore  si  deve  notare  in  questo  tempo, 
il  cui  valore  si  conosce  soltanto  da  una  proposta  di 
associazione  con  Jacopo  Bellini.  L'attività  di  Donato 
veneziano  corre  dal  1438  al  '73,  ma  una  sola  opera  sua 
ci  è  restata,  e  tale  da  non  poter  dedurre  nulla  intorno 
a'  suoi  caratteri.  È  il  leone  di  S.  Marco,  eseguito  nel 
1459  e  conservato  al  Palazzo  dei  Dogi:  esso  mostra 
una  tecnica  simile  a  quella  di  Jacobello  del  Fiore. 

Nel  1438  Donato  Bragadini  eseguì  un'opera  a  S. 
Marina  '),  oggi  perduta,  e  nel  '40  pensò  associarsi  a 
Jacopo  Bellini,  ma  non  conchiuse  l' affare.  Nel  '52 
dipinse  una  Madonna  pel  Refettorio  di  S.  Elena;  nel 
'79  fece  testamento  per  lasciare  erede  il  figliuolo 
Tommaso  ;  nel  '72  e  nel  '73  si  trova  nominato  come 
ancora  in  vita. 


Con  gli  artisti  ora  studiati  siamo  al  momento  in 
cui  l'originalità  pittorica  sta  per  affermarsi. 

Gl'influssi  extra-lagunari  consistono  sopra  tutto 
nella  tecnica,  di  cui  nel  secondo  quarto  del  secolo  XV 
i  pittori  s'impadroniscono.  Mentre  Antonio  Vivarini 
andrà  perfezionando  la  fattura,  imprimendole  carattere 
veneziano,  Jacopo  Bellini  rinnoverà  la  concezione  arti- 
stica. Ed  essi  saranno  così  a  capo  di  due  diverse  fazioni, 
poco  dopo  il  1450;  in  diverso  grado  e  sotto  aspetti 
differenti,  assimileranno  nuovi  cànoni  venuti  da  Padova. 

T)  Ludwig-,  op.  cit.,   1903,  p.  31. 
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Mentre  Antonio  Vivarini  in  fatto  di  tecnica  è  sol- 
tanto un  perfezionatore,  Jacopo  per  la  concezione  delle 
scene  narrative  si  potrebbe  dire  un  creatore.  Infatti  gli 
accessori  narrativi  nelle  opere  rimaste,  anteriori  a  Jacopo, 
0  contemporanee  indipendenti  da  lui,  si  può  dire  con- 
sistano solo  in  qualche  prato  fiorito.  Questo  fatto  è, 
come  sempre,  parallelo  alla  mancanza  di  commissioni. 
Jacopo  Bellini  invece  impara  a  narrare  e  trova  subito 
dove  narrare  :  nella  scuola  di  S.  Giovanni  Evangelista. 
Prima  di  lui  si  rimane  alla  concezione  ideologica  di 
Giotto,  che,  a  parte  le  sue  meravigliose  qualità 
d'espressione  profonda  ne'  suoi  personaggi,  narrando  si 
contenta  di  pochi  tratti  concisi  e  rapidi.  Nessun  vene- 
ziano mostra  di  sentire  la  fortissima  riforma  apportata 
in  questo  senso  dall'Altichiero,  unico  precursore  nel 
Veneto  di  Jacopo  Bellini;  se  non  che  questi,  con  mezzi 
molto  più  perfezionati,  è  padrone  d'uno  spazio  infinita- 
mente più  libero  e  ampio  per  la  sua  fantasia  narrativa. 

La  vita  del  Cristo  e  quella  della  Vergine  erano 
naturalmente  i  soggetti  più  ripetuti,  epperò  meglio  atti 
a  un  perfezionamento  concettuale  ;  e  li  troviamo  rappre- 
sentati nelle  predelle  delle  pale  d'altare  o  negli  sportelli 
laterali  di  anconette. 

All'Accademia  di  Vienna  (n.  22)  è  appunto  una  di 
queste  anconette:  nel  centro,  la  Crocifissione;  ai  lati,  gli 
episodi  della  vita  di  Cristo,  dalla  Cena  all'Ascensione. 
L' autore  è  senza  dubbio  un  contemporaneo  d'Antonio 
Vivarini,  non  indipendente  forse  dall'arte  di  lui.  Ebbene, 
le  scene  son  poste  sopra  quegli  stessi  bassi  piedestalli 
su  cui  Antonio  poneva  le  figure  isolate  dei  santi,  davanti 
a  piccole  case  o  monti  nani.  Le  figure  campeggiano,  e 
tutto  il  resto  è  un  complesso  d'elementi  trascurati.  Si 
osservi  ad  esempio  il  Cristo  nell'orto,  e  si  confronti 
con  quello  che  Jacopo  Bellini  creò  e  diede  ad  esempio 
al  figlio  Giovanni  e  al  Mantegna:  apparentemente,  grandi 
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differenze  mancano;  di  fatto  le  due  opere  hanno  con- 
cezioni opposte,  appartengono  a  due  epoche.  Più  o  meno 
vediamo  le  stesse  montagne,  lo  stesso  rispettivo  posto 
assegnato  a  Gesù  e  ai  tre  apostoli;  ma  neh' anconetta 
di  Vienna  la  montagna  è  fatta  per  sostenere  il  Cristo, 
serve  soltanto  come  piedestallo;  in  Jacopo  Bellini  il 
paese  è  tutto,  è  la  vita,  è  l'aria  che  circonda,  è  l'eco 
naturale  del  solitario  dolore.  E  inutile  seguire  una  per 
una  le  rappresentazioni  dell'  anconetta  :  la  figura  è  tutto 
dovunque,  è  fuori  del  mondo  di  cui  si  serve  come  di 
un  appoggio.  Lo  stesso  si  dica  degli  episodi  della  vita 
della  Vergine,  nella  predella  d'Antonio  Vivarini  ora  nel 
museo  di  Berlino  (n.  1058).  Di  maggiore  ingegno  che  non 
l' autore  dell'anconetta  di  Vienna,  egli  sa  dare  alla  figura 
proporzioni  più  naturali  rispetto  ai  fabbricati,  ma  tut- 
tavia rimane  costante  il  carattere  della  concezione  ideo- 
logica. Nel  rappresentare  la  Natività  di  Maria,  Antonio 
ci  porta  entro  la  stanza  vicini  al  letto  puerperale;  nella 
Presentazione  al  tempio  l'osservatore  del  quadro  sta 
proprio  a  un  passo  da  Anna  che  spinge  Maria  sulla 
scala  divenuta  di  soli  quattro  gradini.  Le  stesse  scene 
sono  in  una  delle  tavolette  del  Louvre,  attribuite  a  un 
seguace  veneziano  di  Gentile  da  Fabriano,  non  del  tutto 
esenti  dall'influsso  di  Jacopo  Bellini;  e  nulla  meglio  della 
concezione  dimostra  l'opera  del  periodo  transitorio.  Il 
pittore  non  ci  conduce  presso  il  letto  puerperale,  ma 
ci  ferma  sulla  soglia;  non  ai  piedi  della  scala,  ma  a 
qualche  distanza.  Allontanando  dallo  spettatore  la  scena, 
attorniandola  di  spazio,  di  pareti,  d'archi,  Jacopo  Bellini 
risolve  il  problema  di  dar  vita  al  racconto.  All'Annun- 
ziazione  di  S.  Alessandro,  in  Brescia,  s'aggiunge  la 
predella  dipinta  dai  discepoli  di  Jacopo  sopra  i  disegni 
del  maestro,  e  in  essa  la  Natività  della  Vergine  s' intra- 
vede appunto  dietro  due  archi,  e  la  scala  s' interna  tra 
alcuni  palazzi. 
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Nella  vita  più  varia  e    più    ricca    l'arte    veneziana 
trovò  la  sua  grandezza. 


La  famiglia  Vivarini  di  Murano,  non  da  confondersi 
con  i  Bavarini,  ebbe  fra'  suoi  membri  molti  fiolari,  la- 
voratori in  vetro.  ')  Ecco  in  breve  i  documenti  che  ri- 
guardano Antonio: 

1446  —  Antonio  Vivarini,  pittore,  abitante  nel  confine 
di  S.  M.  Formosa,  assicura  la  dote  alla  moglie 
Antonia,  figlia  di  Stefano  Filippi  fruttarolo.  È  detto 
figlio  di  Antonio,  forse  per  errore,  come  appare 
dal  documento  del   1461. 

1452  —  È  nominato  come  testimonio. 

1453  —  Sottoscrive  un  testamento. 

1457  —  La  moglie  Antonia  fa  testamento,  e  lascia  la 
sua  dote  ai  figli  Alvise,  Michele,  Elena  :  i  due  primi 
non  avevano  ancora  22  anni. 

1458  —  Antonia  rifa  testamento  mutando  solo  i  com- 
missari. 

1461  ■ —  Antonio  Vivarini  del  fu  Michele,  ancora  abitante 
nel  confine  di  S.  Maria  Formosa  assicura  la  dote 
a  Luchina,  figlia  del  fu  Vendramino  de  Stella.  Con 
buone  ragioni  il  Paoletti  e  il  Ludwig  (op.  cit.)  non 
credono  poter  distinguere  due  pittori  dello  stesso 
nome  Antonio,  l'uno  figlio  di  Antonio,  l'altro  di 
Michele.  Il  fatto  che  generalmente  i  Veneziani  da- 
vano al  primogenito  il  nome  del  nonno  è  confer- 
mato dal  nome  di  Michele  figlio  di  Antonio  pittore, 
fratello  minore  d'Alvise.  Inoltre  nel  '58  Antonia, 
moglie  di  Antonio  figlio  di  Antonio,  era  malata  e 

')  Per  tutte  queste  notizie  cfr.  Paoletti  e  Ludwig,  Rep.  f. 
Kunstw.,  1899,  pag.  255  e  seg.  ;  e  anche  Paoletti,  Raccolta  di 
documenti  ecc.  ;    1895,  pag.  17. 
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faceva  testamento;  Antonio  figlio  di  Michele,  ri- 
masto vedovo,  sposa  nel  '61  un'altra  volta.  Le  date 
quindi  concordano,  ed  è  probabile  sia  avvenuto  un 
errore  nel  documento  del  '46. 

1465  —  I  due  fratelli  Antonio  e  Bartolomeo  sono  nomi- 
nati commissari  di  un  testamento  da  una    vedova. 

1466  —  La  stessa  vedova    fa    testamento    e    lascia    ad 
Antonio  io  ducati. 

1476-1491  —  Tra  queste   due    date    bisogna    porre    la 

morte  di  Antonio,  perchè  Alvise  è  detto  dì  Antonio 

nel  1476;  e  quondam  ser  Antonii  nel  1491. 

Un  altro  pittore,  Antonio  da   Murano,    del  confine 

di  S.  Cassiano,  dipingeva  a  Venezia  sullo  scorcio    del 

secolo  XV. 

Varie  tavole  conservate,  altre  ricordate  da  storici 
antichi,  portano  nella  firma  la  testimonianza  della  colla- 
borazione di  Antonio  Vivarini  da  Murano  e  di  Giovanni 
d'Alemagna,  durata,  a  quanto  sappiamo,  dal  1441  al  '49. 
Prima  del  '40  Antonio  lavorava  e  aveva  un  proprio 
stile  ?  Ha  risposto  affermativamente  il  Morelli  l)  a  pro- 
posito dell'Adorazione  dei  Magi  nella  Galleria  di  Berlino. 
I  caratteri  di  questo  quadro  sono  tanto  simili  a  quelli 
della  collaborazione  da  non  poterlo  attribuire  a  mano 
diversa;  ed  esso  ha  tale  primitività  e  delicatezza  da 
determinarlo  come  antecedente  alle  altre  opere  cono- 
sciute ;  e  d'  altra  parte,  per  le  sue  strette  relazioni  con 
le  forme  di  Gentile  da  Fabriano  e  Pisanello,  bisogna 
convenire  che  1'  opera  è  completamente  italiana.  Essa 
appartiene  dunque  ad  Antonio  Vivarini,  che  prima  della 
cooperazione  si  era  già  affermato  artista  delicato.  La 
differenza  tra  il  quadro  di  Berlino  e  quelli  della  colla- 
borazione è  appunto  originata  dalla  mano  di  Giovanni. 
L'Adorazione  dei  Magi,  nella  galleria  di  Berlino  2), 

J)   Die  Gallerie  zu  Berlin,   1893,   pag\  73. 

2)  Berlino,  Kaiser  Friedrich  Museum  —  N.   5. 
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sopra  il  tono  generale  verdastro  ha  una  vivida  e  pia- 
cevole varietà  di  colori,  e  vi  spiccano  bene  le  figure  dalle 
vesti  ornate,  dalle  casacche  pesanti,  fregiate  di  rilievi 
d'oro.  È  un  quadro  essenzialmente  decorativo,  principal- 
mente coloristico.  Nell'abbondanza  di  figure  e  di  cavalli 
aggruppati  intorno  alla  capanna,  è  un  desiderio  di  magni- 
ficare l'avvenimento.  Numerose  bandiere  sono  spiegate 
e  ravvolte,  e  al  corteo  dei  Re  Magi,  per  aumentare  la 
festa,  se  ne  aggiunge  un  nuovo  non  meno  regale  e 
imbandierato.  Un  Re  dal  lungo  paludamento  e  con  lo 
scettro  è  accompagnato  da  ricchi  giovani  in  ricche 
vesti,  da  cavalli  e  seguito  che  si  perde  tortuosamente 
tra  le  montagne  lontane.  Per  quel  che  ci  consta,  questa 
aggiunta  di  un  secondo  corteo  è  un  dato  iconografico 
nuovo,  che,  in  qualunque  modo  si  possa  spiegare,  deriva 
dal  desiderio  della  festività  e  dell'abbondanza  figurativa 
e  coloristica  propria  del  carattere  artistico  veneziano. 
Nel  cielo,  nella  terra  appaiono  i  segni  della  festa 
per  il  grande  avvenimento.  Schiere  d'  angeli  suonano 
attorno  le  nubi  raggiate  e  dorate  donde  s'affaccia  il 
Padre  Eterno  in  alto,  lo  Spirito  Santo  più  in  basso. 
Due  degli  angeli  stendono  il  cartello  dell'annunzio.  La 
città  del  fondo  sparsa  di  torri  e  di  castelli,  e  le  mon- 
tagne ancora  a  gironi  conici,  dividono  la  solennità 
terrestre  dalla  celeste.  Alla  gaiezza  decorativa  s'aggiunge 
la  finezza  delle  figure  e  in  special  modo  dei  volti.  Le 
carni  sono  rosate;  le  occhiaie  grandi  e  spalancate, 
con  leggere  infossature  nelle  guance  ;  la  bocca,  se  di 
profilo,  generalmente  aperta;  i  capelli  d'oro.  Queste 
caratteristiche  rimarranno  nei  lavori  posteriori,  meno 
quella  delle  carni  dolcemente  rosee,  e  in  genere  della 
soavità  di  contorno,  degl'  impasti  soffusi,  la  quale  con- 
tinua in  poche  opere.  Su  tale  caratteristica  baseremo 
la  differenza  tra  Antonio  e  Giovanni.  Notiamo  intanto 
che  nel  seguito  dello  scettrato  di  destra,  sono  tre  gio- 
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vani,  i  quali  corrispondono  appieno  con  quelli  dipinti 
nella  cappella  di  S.  Tarasio. 

Dovendo  ricollegare  per  lo  stile  questa  con  le  opere 
anteriori  che  furono  eseguite  a  Venezia,  dobbiamo 
ricorrere  con  la  mente  a  quelle  lasciate  nel  palazzo 
ducale  da  Gentile  e  da  Pisanello.  Chiunque  sia  stato  il 
maestro  di  Antonio  Vivarini  (la  figura  di  S.  Giuseppe 
farebbe  pensare  non  fosse  molto  diverso  da  Giambono), 
è  certo  che  tutti  i  pregi  di  questa  sua  prima  opera, 
fiore  di  giovanile  gentilezza,  si  debbono  a  un'assimila- 
zione finissima  dei  tipi,  delle  mosse,  della  concezione 
di  Gentile  da  Fabriano  e  di  Pisanello.  Il  gruppo  della 
Madonna  e  del  più  vecchio  fra  i  Re  Magi  ha  varie 
somiglianze  con  l'Adorazione  di  Gentile  nella  Galleria 
Antica  e  Moderna  di  Firenze  ;  e  così  pure  la  delicatezza 
dei  visi,  la  freschezza  delle  carni,  e  molte  figure  ricor- 
dano Pisanello  con  le  loro  pesanti  e  ricche  casacche; 
il  giovane  cavaliere  che  s' affretta  alla  meta  appena 
sceso  da  cavallo,  è  fratello  del  S.  Eustacchio  della  Na- 
tional Gallery  e  del  Don  Inigo  d'Avalos  figurato  nella 
medaglia  del  Pisanello  :).  E  il  desiderio  di  render  tutto 
pomposo  come  una  festa  contemporanea,  il  modo  di 
concepire  il  paese  derivano  dalla  ispirazione  Pisanelliana. 

Sopra  gl'influssi  di  varia  origine,  Antonio  Vivarini 
s'eleva  per  accarezzare  la  propria  individualità,  per 
fondare,  egli  primo  nel  Quattrocento,  una  bottega  di 
pittura  veneziana. 

Contemporanea  o  di  poco  posteriore  all'Adorazione 
è  una  predella  con  sei  fatti  della  Vergine,  nella  stessa 
galleria  (n.  1058).  Nelle  varie  scenette  le  forme  s'allun- 
gano avvicinandosi  ancor  più  a  Giambono,  e  lo  sviluppo 
decorativo  è  minore,  forse  a  causa  delle  ristrette  pro- 
porzioni. Le  carni  hanno  maggior  consistenza. 

J)  Hill,  op.  cit.,  p.  38-39. 
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Il  tipo  de'  volti,  come  s'è  detto,  è  rimasto  nei 
quadri  d'Antonio  eseguiti  in  collaborazione  con  Gio- 
vanni d'Alemagna;  non  così  il  colore  che  diventa  più 
crudo,  meno  fuso,  meno  accurato.  Cresce  il  risalto 
delle  carni  bianchicce.  I  colori  in  genere  sono  più 
vividi,  hanno  più  consistenza,  più  determinatezza,  quasi 
più  ardire.  Questo  mutamento  è  stato  con  tutta  proba- 
bilità opera  di  Giovanni,  come  appare  negli  ornati  e 
negli  oggetti  ornamentali,  dove  si  rileva  il  fare  ben 
determinato,  pesante,  barocco,  tedesco  e  che  s'accorda 
bene  con  i  tipi  di  più  robusta  fattura  che  con  quelli 
timidi  di  Antonio.  L'unica  distinzione  dei  due  collabo- 
ratori si  può  fare  su  questa  base  di  osservazioni;  né 
posso  credere,  essendo  stato  questo  problema  trascurato 
dagli  storici  o  creduto  irresolvibile,  ci  sia  un  altro 
punto  di  partenza. 

Carni  rosee  e,  in  genere,  colori  più  delicati  si 
hanno  in  opere  posteriori  all'Adorazione  di  Berlino,  e 
perciò  sono  da  attribuirsi  alla  sola  mano  d'Antonio. 
Questi  fu  certo  un  assimilatore  valente,  più  che  una 
forte  individualità;  infatti  quando  la  collaborazione  è 
finita  e  nel  '50  egli  firma  da  solo  un  polittico,  ha  già 
mutato  lo  stile  primitivo,  e  senza  aver  perduto  la  pro- 
pria finezza,  senza  aver  acquistato  il  rilievo  proprio  a 
Giovanni,  ha  già  determinato,  per  adattamento  a  nuovi 
tempi,  le  sue  forme,  i  suoi  colori,  così  da  presentarsi 
similissimo  alla  maniera  di  Bartolomeo  Vivarini.  Si  può 
dedurre  da  ciò  che  due  opere  non  firmate  e  aventi 
alcuni  caratteri  del  primitivo  Antonio,  l'Antonio  della 
Adorazione  de'  Magi,  sieno  del  suo  tempo  primo?  Forse 
no.  Certo  sono  anteriori  al  1450.  Una  rappresenta  la 
Annunziazione  e  si  trova  a  S.  Giobbe,  in  Venezia; 
l'altra,  S.  Orsola,  ed  è  conservata  nel  seminario  di  S. 
Angelo,  a  Brescia.  Attorno  lo  sportello  centrale  della 
Annunziazione  sono  i  SS.  Antonio  da  Padova  e  Michele 
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Arcangelo.  Nonostante  i  grandi  guasti,  sono  evidenti 
la  carnagione  rosea,  le  sopracciglie  leggermente  segnate, 
le  pieghe  semplici  assai.  I  visi  sono  allungati  un  po' 
più  del  solito.  La  mano  di  Giovanni  potrebbe  apparire 
nel  fondo,  ov'è  un  recinto  di  rudi  aculei  che  vogliono 
essere  gotiche  arcate.  Ancor  più  primitiva  forse  è  la 
S.  Orsola  di  Brescia,  circondata  da  pochi  rappresentanti 
delle  11  mila  vergini.  Il  rosato  delle  carni,  la  chiarezza 
dei  capelli,  l'orecchio  a  imbuto  (ricordo  Giambonesco  ?) 
permettono  di  attribuirla  esclusivamente  alla  mano  di 
Antonio.  Il  grazioso  quadro  ispirò  perfino  Moretto  da 
Brescia  '). 

Allo  stesso  tempo  appartengono  altre  tavole  che 
mantengono  i  caratteri  propri  d'Antonio.  E  tra  esse  non 
dubito  di  porre  il  non  attribuitogli  trittico  della  sagrestia 
di  S.  Francesco  della  Vigna,  in  Venezia,  rappresentante 
i  SS.  Girolamo,  Bernardino  e  Ludovico.  Esso  è  molto 
vicino  alla  forma  primitiva  usata  da  Antonio  a  S.  Ta- 
rasio,  specie  il  S.  Ludovico;  in  S.  Girolamo  c'è  qualche 
rapporto  con  le  forme  di  Giovanni  nella  pala  della 
Galleria  di  Venezia.  Nella  collezione  Kauffmann  di  Ber- 
lino v'è  pure  una  Madonna  seduta,  che  mi  sembra  del 
primo  tempo  d'Antonio  e  tra  le  sue  più  fini  produzioni. 

Se  per  l'età  giovanile  d'Antonio  regna  grande  in- 
determinatezza, un'opera  conservata  a  Parenzo  2),  poco 
o  nulla  conosciuta  sin  qui,  ci  definisce  i  caratteri  del- 
l'artista subito  prima  della  collaborazione.  È  uno  dei 
soliti  polittici  a  due  serie,  rappresentante  la  Madonna, 
sovrastata  dal  Cristo  sul  sarcofago,  circondata  da  otto 
santi.  Nel  1440  Antonio  dunque  firmava  da  solo;  non 
aveva  costituita  ancora  la  lega  con  Giovanni  già  esi- 
stente P  anno  di  poi.  Ciò  nonostante   quest'  opera    non 

:)  Cfr.  C.  J.   Ff.  in  L'Arte,    1904,  pag.   296. 
2)  Parenzo.   Basilica  Eufrasiana,  Sagrestia.   Reca   la   scritta  : 
1440.  Antonius  de  Mudano  pinxit  hoc. 
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si  distingue  quasi  affatto  da  quelle  eseguite  da  Antonio 
durante  la  collaborazione.  La  tinta  delle  carni  è  delicata, 
ma  il  segno  è  largo,  l' impasto  del  colore  grosso  e  con- 
sistente ;  il  santo  barbuto  a  sinistra  di  Maria  ha  il  tipo 
comune  a  Giovanni.  E  naturale  d' altra  parte  che  le 
relazioni  fra  Antonio  e  Giovanni  non  siano  cominciate 
il  giorno  della  collaborazione,  specie  sapendo  che  i  due 
artisti  furono  cognati  3).  Il  quadro  di  Parenzo  conserva 
le  caratteristiche  dell'Adorazione  di  Berlino  nel  colore, 
e  nei  tipi  delle  sante  e  di  S.  Nicola  di  Bari  ;  mostra 
nel  Cristo  grandi  affinità  di  origini  con  Michele  Giam- 
bono  ;  e  segna  chiaramente  la  via  futura  di  Antonio, 
verso  una  maggiore  consistenza  di  carni  e  forza  di 
rilievo  :  elaborate,  accentuate  dal  collaboratore. 


La  questione  della  parte  che  tocca  a  Giovanni  e  ad 
Antonio  nella  collaborazione  sarà  resa  più  facile  quando 
s'avranno  maggiori  notizie  sull'educazione  artistica  di 
Giovanni  d'Alemagna,  la  quale  ebbe  certo  i  suoi  fonda- 
menti in  Germania.  Il  fatto  che  egli  non  portò  né  usò 
tipo  molto  differente  da  quello  del  suo  collaboratore, 
ci  conduce  ad  ammettere  che  la  sua  educazione  gli 
avesse  ispirato  un  tipo  simile  di  figura.  E  similissimo 
noi  lo  troviamo  nella  scuola  di  Colonia.  Per  ora  sap- 
piamo   soltanto  che  Giovanni  morì  nel  1450  '). 

Il  tipo  colonese,  rimasto  in  Italia  nella  delicatezza 
primitiva  e  timida  di  Wilhelm,  a  Colonia  invece  pro- 
gredisce con  Stefan  Lochner,  che  v'arrivò  circa  il  1430  2); 
prende  maggior  consistenza  di  forme  e  colori  e  perciò 
maggiore  risalto.  Ed  ecco  un  pittore   tedesco    aggiun- 

')  Lazzarini,  Nuovo  Archivio  Veneto,  T.  XII,  1906,  p.  163. 

2)  Cfr.    Lazzarini  in  Rassegna  d'Arte,    1906,   settembre. 

3)  Aldenhoven,  op.   cit.,  pag.   170. 
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gere  questi  caratteri  alle  forme  d'Antonio.  Tutto  dunque 
concorre  a  credere  che  l'origine  artistica  di  Giovanni 
sia  colonese. 

Sebbene  la  società  fosse  già  costituita  nel  1441  I), 
come  è  accertato  dal  Sansovino  che  parla  di  una  pala 
a  S.  Stefano  firmata  da  Antonio  e  Giovanni  e  datata 
appunto  di  quell'anno,  le  prime  opere  rimaste  sono 
quelle  della  cappella  di  S.  Tarasio,  a  S.  Zaccaria,  in 
Venezia.  Sono  tre  pale,  una  dell'altare  centrale,  due, 
dei  laterali  2),  firmate  da  Giovanni  e  Antonio  da  Murano 
e  datate  1443.  Lo  sfarzo  dell'  intaglio  in  legno  è  dovuto 
a  Ludovico  da  Forlì,  intagliatore,  e  diviene  parte  prin- 
cipale della  decorazione. 

Nel  quadro  di  Parenzo  si  è  visto  come  anche  pri- 
ma della  collaborazione  Antonio  risentisse  l' influsso  di 
Giovanni  :  di  qui  la  insuperabile  difficoltà  di  distinguere 
poi  con  precisione  le  due  mani.  A  ogni  modo  il  tener 
bene  presenti  l'Adorazione  di  Berlino  e  le  opere  affini 
ci  servirà  per  notare  nelle  varie  opere  il  predominio 
dell'uno  o  dell'altro  artista. 

Nella  pala  di  mezzo  i  soli  SS.  Marco  ed  Elisabetta 
oltre  i  monocromati  della  parte  posteriore,  sono  del  tipo 
d'Antonio  Vivarini.  Come  s'è  già  detto,  la  Madonna  cen- 
trale è  di  Lorenzo  veneziano.  Scarsa  di  figure  è  anche 
la  tavola  dell'altare  a  destra;  in  basso,  ai  lati,  sono 
quattro  santi  sopra  ornato  piedestallo.  Nell'altare  a 
sinistra  campeggia  la  bella  soave  donzella  regale,  S. 
Sabina,  creata  dal  soffio  della  grazia  quattrocentista, 
con  capelli  d'oro  sciolti  sulle  spalle,  davanti  una  siepe 
fiorita  di  rose  ;  quattro  angioletti  pregano  ai  lati  del  suo 


:)  Erudito  articolo  su  questo  soggetto  scrissero  Paoletti  e 
Ludwig  in  Rep.   f.   Kunstw,  1899,  p.  427. 

2)  Le  iscrizioni,  come  hanno  già  osservato  Paoletti  e  Ludwig 
(op.  cit.),  sono  rifatte  e  non  hanno  valore  paleografico.  Le 
omettiamo  per  brevità. 
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capo  poggiando  su  le  nubi.  E  questa  una  delle  migliori 
opere  di  Giovanni  ed  Antonio  da  Murano.  Si  è  già  os- 
servato come  i  tre  giovani  che  seguono  lo  scettrato 
nella  Adorazione  de'  Magi  di  Berlino  siano  molto  simili, 
per  forma  e  delicatezza  di  colorito,  a  quelli  di  questa 
pala.  Inoltre  i  polittici  di  S.  Tarasio  sono  forse  i  più 
delicati  tra  le  opere  della  collaborazione,  per  le  carni 
e  i  lineamenti  ;  delicatezza  cui  contrasta,  come  appunto 
a  Berlino,  la  pesantezza  delle  casacche  e  delle  vesti. 
Elementi  caratteristici  qui  di  Giovanni  dAlemagna  non 
credo  si  possano  determinare.  Parmi  naturale  peraltro 
che  i  due  collaboratori  si  dividessero  il  lavoro,  abbon- 
dantissimo, se  si  deve  arguire  da  quanto  ci  resta,  po- 
nendo sempre  i  due  nomi  assieme.  E  nella  pala  di 
S.  Sabina  è  ancora  una  volta  offerta  la  prova  della 
grazia  cui  giungeva  l' arte  d'Antonio,  sia  pure  tecnica- 
mente meno  evoluta,  anche  senza  il  concorso  di  Gio- 
vanni. La  siepe  fiorita  di  rose,  motivo  ripetuto  da 
Bartolomeo  Vivarini  e  da  altri,  qui  appare  in  tutta  la 
sua  primitiva  freschezza. 

L'Incoronazione  di  S.  Pantaleone '),  del  1444,  è 
invece  opera  ideata  da  Giovanni  d'Alemagna,  benché 
in  parte  eseguita  da  Antonio.  L' Incoronazione,  come  fu 
compita  da  Guariento  nel  Palazzo  ducale,  era  il  paradiso 
in  tutti  i  suoi  ordini  e  le  sue  gerarchie  di  santi  e  d'ange'i, 
sviluppati  distesamente  nella  vasta  parete.  Ma  Giovanni 
si  trovò  innanzi  la  difficoltà  di  spiegare  altrettante  figure, 
e  gerarchie  in  uno  spazio  più  angusto,  anzi  più  stretto 
che  non  alto.  E  ricorse  non  alla  piccolezza  delle  figure 
come  forse  avrebbe  fatto  un  semplice  veneziano  del 
tempo,  ma  usò  un  po'  di  mezzi  prospettici,  costruendo 
un'enorme    impalcatura    che    permetteva    di    curvare  i 

')  Fu  dipinta  per  la  Cappella  d'  Ognissanti,  e  porta  la 
scritta  :  Chrefol  de  ferrara  intaia  —  zuane  e  Antonio  de  muran 
pense  —    1444. 


no  DAL   1400  ALLA  MORTE 

palchi  cui  s'affacciavano  i  beati.  11  gotico  grosso  del- 
l'ornamento, l'abbondanza  grave  delle  figure  stipate,  la 
grossezza  de'  manti,  il  tipo  anche  della  Madonna  e  dei 
putti,  differenziano  quest'opera  da  quelle  caratteristiche 
della  mano  di  Antonio.  A  quest'ultimo  invece  si  ricol- 
legano i  tipi  delle  sante  dagli  occhi  spalancati  e  di  al- 
cuni santi  con  le  carni  rosate. 

A  Giovanni  per  noi  appartengono  l'ideazione  di 
tutta  l'opera  e  le  figure  del  gran  palco  centrale,  oltre 
qualche  sparso  contributo  alle  laterali.  Il  contratto  che 
incarica  Giambono  di  copiare  il  quadro,  dice  che  esso 
è  di  Giovanni  teutonico  :  il  tacere  d'Antonio  conferma  in 
qualche  modo  la  distinzione  fatta,  e  l' attribuzione  al 
Teutonico  della  parte  principale  del  lavoro. 

Pare  che  col  tempo  la  personalità  di  Giovanni  si 
sia  sempre  più  imposta,  come  si  vede  nella  gran  pala 
della  galleria  di  Venezia  r),  1'  opera  più  monumentale 
della  collaborazione.  Per  il  fondo,  per  gli  ornati,  pel 
trono  non  vi  può  essere  dubbio;  tutto  è  di  un'ampol- 
losità decorativa  che  non  ha  riscontro  nell'arte  italiana 
del  tempo,  come  non  hanno  riscontro  le  complicazioni 
varie  del  gotico,  l'abbondanza  di  foglie  e  alberi  orna- 
mentali, ben  diversi  dalla  bassa  e  delicata  siepe  di  An- 
tonio a  S.  Tarasio.  Né  le  figure  corrispondono  a  quelle 
d'Antonio  :  il  verde  forte  delle  carni  quasi  olivastre,  la 
grossezza  tondeggiante  dei  lineamenti,  le  occhiaie  scure 
che  in  un  angelo  diventano  nere,  le  fronti  molto  larghe, 
sono  tutto  caratteristiche  proprie  di  Giovanni  d' Ale- 
magna. 

Vicino  per  forma  a  questo  quadro  è  la  Madonna 
del  museo  Poldi  Pezzoli,  a  Milano  (n.  599),  con  le  sue 
parti  laterali  che  si  trovano  a  Londra  2).  La  stessa  esu- 

*)  N.  625.  Prov.  dalla  scuola  della  Carità.  Porta  la  firma  : 
M.  446.  Johanes  Alamanus  :  Antonius  De  Muriano  .... 

2)  Nationale  Gallery,  n.   768  e  12S4.    Sembra  che  il  quadro 
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beranza  di  ornamenti  grassi,  gli  stessi  volti,  gli  stessi  co- 
lori, ci  danno  ragione  di  attribuire  anch'esse  a  Giovanni. 

Sebbene  molto  rovinato,  del  medesimo  tempo  e 
della  mano  medesima  devesi  ritenere  il  brutto  quadro 
nel  Museo  Civico  di  Torino,  l'Incoronazione.  La  Ma- 
donna della  Pinacoteca  di  Città  di  Castello  ')  e  quella 
della  galleria  di  Budapest  (n.  1029)  possono  associarsi 
per  la  fusione  delle  due  maniere.  Le  carni  rosee, 
i  lineamenti,  non  grossi  ne  della  purezza  primitiva, 
sembrerebbero  opera  di  Antonio,  se  l'ornamentazione 
del  trono  e  altri  caratteri  comuni  con  la  pala  della 
galleria  di  Venezia,  non  ci  avvertissero  che  qui  si  ha 
la  collaborazione  nel  più  vero  senso. 

L' ultima  opera  rimasta  interrotta  dei  due  collabo- 
ratori è  una  parte  della  decorazione  della  cappella  degli 
Eremitani,  ad  essi  affidata  come  appare  da  un  contratto 
di  recente  scoperto  2).  L' interruzione  dovette  avvenire 
quando  il  lavoro  era  da  poco  tempo  avviato,  perchè 
ben  poco  ci  resta  nella  cappella  che  sia  di  loro  mano. 
Gli  Evangelisti  hanno  determinatezza  e  rilievo  non 
ottenuto  mai  dai  nostri  artisti  :  o  sono  stati  completati 
o  a  dirittura  eseguiti  da  un  pittore  più  giovane  con 
forme  squarcionesche.  Rimangono  perciò  soltanto  come 
opera  di  Giovanni  e  di  Antonio  i  putti  e  gli  ornati 
che  attorniano  gli  Evangelisti  stessi. 

Di  molte  altre  tavole  di  Giovanni  e  Antonio,  durante 
questo  tempo  della  collaborazione,  abbiamo  ricordo  negli 
storici  antichi;  ma  poiché  non  sono  giunte  sino  a  noi, 
rimandiamo  alle  notizie  raccolte  dal  Paoletti  e  Ludwig  3). 
Nel  '48    e    '49    i    due    pittori    si  trovano  inscritti  nella 

sia  quello  visto  dal  Cavalcasene  presso  il  signor  Molteni  di  Mi- 
lano.   Pel  riavvicinamenlo  di   questo  alla  pala  della   galleria    cfr. 
Paoletti  e  Ludwig  in  Rep.   f.   Kunstw.    1899  -  pag.  429. 
*)  Cfr.  Toesca,  in  l'Arte,    1903,  pag.   245  e  seg. 

2)  Lazzarini,   in  Rassegna  d'Arte,    1906,  settembre. 

3)  Repert.   f.   Kunstw,    1899,   pag.   426  e  seg. 
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fraglia  dei  pittori  padovani  ;  si  è  perciò  creduto  che  il 
polittico  della  pinacoteca  di  Brera  (n.  228),  appartenesse 
alla  collaborazione  di  quegli  anni;  ma  molti  caratteri 
delle  figure  farebbero  pensare  a  un'opera  posteriore, 
del  tempo  della  collaborazione  d'Antonio  col  fratello 
Bartolomeo,  che  cominciò  nel  '50,  anno  della  morte  di 
Giovanni  ')•  La  Madonna  col  Bambino  è  delicatissima  ; 
le  carni  rosate  e  gli  altri  elementi  gentili  propri  di 
Antonio  si  riscontrano  appieno  nella  Vergine,  come  pure 
nei  SS.  Scolastica,  Gregorio,  Pietro,  Ambrogio,  Giu- 
stina e  Prosdocimo.  Negli  altri  sportelli  il  realismo  è 
più  forte,  il  colore,  più  crudo  ;  ma  non  mi  sembra  che 
questa  forma  sia  quella  larga  e  un  po'  dozzinale  di 
Giovanni,  bensì  quella  più  fine  e  tecnicamente  progre- 
dita di  Bartolomeo,  quale  egli  ha  usato  negli  sportelli 
del  polittico  di  Bologna.  La  grande  affinità  dei  polittici 
di  Brera  e  di  Bologna  mi  fa  propendere  ad  attribuir 
quello  alla  seconda  collaborazione,  per  quanto  leggere 
possano  sembrare  le  differenze. 

Del  1450  è  il  primo  quadro  che  ci  dice  la  collabo- 
razione iniziata  con  Bartolomeo  Vivarini.  Antonio  ci 
appare  in  questo  tempo  leggermente  progredito  nella 
tecnica,  se  progresso  si  può  chiamare  la  maggior  de- 
terminatezza e  consistenza  de'  lineamenti.  Il  suo  tipo  è 
rimasto  immutato.  Il  mutamento  della  tecnica  di  Antonio 
deriva  dalla  corrente  padovana  ;  partecipava  così  un  po' 
alla  tendenza  di  cui  il  fratello  minore,  Bartolomeo,  do- 
veva essere  uno  dei  maggiori  rappresentanti  a  Venezia. 
Già  vecchio,  Antonio  firmò  da  solo  una  pala,  in  com- 
plesso brutta. 

Antonio  Vivarini  è  il  rappresentante  verso  la  metà 
del  secolo  XV  della  corrente  artistica    di    decorazione 

J)   Cfr.   Lazzarini,   op.   cit. 
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d'altare,-  che  rimarrà  propria  ai  Muranesi  posteriori, 
qualunque  sia  la  provenienza  dell'arte  loro.  E  sotto 
quest'aspetto  essi  sono  i  veri  continuatori  dell'arte  tre- 
centista di  Paolo,  di  Lorenzo  e  degli  altri  gotico-bizan- 
tineggianti.  Tutt'altro  che  alieni  dall'assimilare  i  progressi 
della  tecnica  e  delle  forme,  acquistano  in  esse  un'impor- 
tante originalità;  trascurano  ogni  nuovo  elemento  di 
composizione  e  d'ambiente,  sicché  rimangono  spesso 
fin  tardi  con  il  fondo  d'oro;  e  questo  non  può  se  non 
corrispondere  a  una  necessità  d' effetto,  alla  volontà 
precisa  dei  committenti,  tutti  preti.  Ciò  sarà  modificato 
da  Alvise  Vivarini  chiamato  al  palazzo  ducale  e  nelle  con- 
fraternite, costruttore  d'un  ambiente  suo  caratteristico. 

È  interessante  a  notarsi  come  sia  andata  evolven- 
dosi la  decorazione  nei  quadri  d'altare.  Gli  ornati  della 
cornice,  diventando  d'un  gotico  sempre  più  fiorito,  vanno 
acquistando  maggiore  importanza,  occupano  maggiore 
spazio,  si  aggregano  figure,  e  persino  talora  le  scene 
principali  sono  su  legno  policromico  ad  alto  rilievo. 
Incarna  questo  desiderio  il  gusto  di  Giovanni  d'Alema- 
gna  con  la  sua  decorazione  a  foglie  grosse,  larghe  e 
pesanti. 

Le  figure  meno  numerose  e  più  grandi,  dal  terreno 
su  cui  posavano  al  tempo  di  Lorenzo,  sono  passate  ad 
avere  per  base  prima  uno  strato  marmoreo,  poi  un 
piedestallo  addirittura,  sì  da  presentarsi  come  statue 
colorate.  La  tecnica  progredita  è  stata  causa  e  conse- 
guenza di  questo  progredire  della  pala  d'altare  o  an- 
cona, e  ha  portato  l'opera  d'arte  in  un  campo  più  vero, 
più  semplice,  più  gaio  per  la  vivacità  dei  colori  smaltati. 

Antonio  Vivarini  è  uno  dei  migliori  di  questi  artisti 
che  pur  sentono  ancora  un  po'  del  mestierante,  e  il 
cui  lavoro,  accolto  con  fortuna,  diviene  abbondantissimo 
(molte  sono  le  opere  conservate,  moltissime  le  perdute) 
e  trova  sbocchi  a  Bologna  e  altrove. 
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Come  appare  dalle  date  trascritte  più  addietro,  l'atti- 
vità d'Antonio  durò  a  lungo  dopo  la  collaborazione  di 
Giovanni  d'Alemagna.  Ma  non  fu,  penso,  migliore  per 
la  produzione  la  seconda  parte  della  sua  vita,  tanto  che 
dopo  il  '50  la  sua  maniera  rimase  antiquata  tra  il  cre- 
scente progresso.  Le  opere  di  questo  secondo  periodo 
sono  molto  più  scarse  di  quelle  del  primo,  e,  meno  il 
polittico  del  Laterano,  tutte  in  collaborazione  con  Bar- 
tolomeo. Attorno  il  '50  immaginiamo  volentieri,  più  che 
ci  sia  noto,  una  grande  affluenza  di  arte  squarcionesca 
a  Venezia.  Ne  sono  indizii,  primo,  la  decorazione  del- 
l'unico quadro  conservato  di  Antonio  da  Negroponte  ; 
secondo,  il  fatto  che  mentre  Antonio  Vivarini  cerca  di 
indurire  le  sue  forme,  Bartolomeo  si  sforza  e  riesce 
dopo  qualche  tempo  a  diventare  uno  squarcionesco  dei 
più  crudi  e  metallici  ;  terzo,  la  lotta  tra  Jacopo  Bellini 
e  lo  Squarcione  per  attirare  Mantegna,  la  quale  può 
essere  considerata  come  lotta  di  predominio  tra  lo  spirito 
artistico  veneziano,  pisanelliano  e  umanistico,  riassunto 
da  Jacopo  Bellini,  e  quello  padovano  dell'  intenzione 
scultoria  e  della  tecnica  metallica  proclamato  da  Squar- 
cione, lotta  resa  appunto  necessaria  dalla  diffusione  delle 
forme  padovane  in  Venezia.  Nessuno  può  dire  se  di 
fatto  qviesto  scopo  fu  nella  lotta,  o  se  piuttosto  essa 
non  fu  d'interesse;  è  certo  però  che,  nel  suo  significato 
più  sintetico,  rappresenta  il  predominio  delle  due  forme 
artistiche.  Momentaneamente  Jacopo,  vincitore  sull'animo 
di  Mantegna  e  su  tutta  la  pittura  veneziana  posteriore 
per  mezzo  dei  due  suoi  figliuoli,  non  potè  impedire  che 
Venezia  ricevesse  quadri  di  Squarcione,  che  scolari 
dello  Squarcione  come  Zoppo  e  Tura  lavorassero  a 
Venezia,  che  Gentile  Bellini  dipingesse  le  sue  ante  di 
organo  di  S.  Marco  imitando  le  forme  della  scuola  stretta 
intorno  a  Squarcione  più  che  non  a  Mantegna  stesso, 
cui  si  stringeva  Giovanni  Bellini. 
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Antonio  Vivarini  dunque  vide  la  maniera  squarcio- 
nesca  invadere  i  suoi  concittadini  e  il  fratello  stesso  suo 
collaboratore;  ma  aveva  già  troppo  affermatola  propria 
maniera  per  potere  rinnovellati,  e,  pur  cercando  di 
perfezionare  l'arte  sua,  rimase  antiquato. 

Il  polittico  di  Bologna  ')  è  forse  il  più  bello  che  la 
mano  di  Antonio  Vivarini  abbia  contribuito  a  creare. 
Esso  rappresenta  il  passaggio  dalle  morbide  forme  ante- 
cedenti alle  forme  salde  posteriori.  I  due  fratelli  corri- 
sposero bene  così  all'importanza  del  monumento  cui  l'an- 
cona era  dedicata,  quale  risulta  dalla  scritta  appostavi. 
L'ornato  trito  ed  elegante,  che  è  uno  dei  migliori  esem- 
pì d'intaglio  in  gotico  fiorito,  divide  e  comprende  la 
Madonna,  la  Pietà  e  otto  Santi.  Nella  Madonna  v'è  un 
motivo  iconografico  non  riscontrato  prima  e  che  è  pure 
usato  da  Giambellino  giovanile:  seduta  con  il  Bambino 
ignudo  sulle  ginocchia,  coricato  dormiente,  la  Vergine  lo 
guarda  e  lo  adora  con  le  mani  giunte.  E'  in  questo  mo- 
tivo unita  la  nobiltà  della  Regina  de'  Cieli  e  l'affettuosità 
della  madre.  Più  in  alto  il  Cristo  sporge  dal  sarcofago, 
ed  è  adorato  da  due  angeli  posti  in  due  sportelli  late- 
rali. I  santi  sono  in  piedi  nella  serie  bassa,  a  tutto 
busto  nell'altra,  conforme  la  disposizione  tradizionale. 
Il  progresso  è  nella  tecnica.  La  Madonna  ha  il  trono 
a  foglie  larghe  di  Giovanni  d'Alemagna,  molto  più 
determinato,  ristretto,  meno  pesantemente  adorno.  Le 
forme  dei  corpi,  e  più  dei  visi,  attestano  che  nel  '50 
la  maniera  di  Antonio  e  quella  di  Bartolomeo  s'eran 
fuse;  ancora  Bartolomeo  non  era  divenuto  metallico,  e 
Antonio,  nonostante  la  durezza  del  segno,  trovava  modo 
di  mantenere  la  grazia  delle  figure.  Nel  gruppo  centrale 

')  Galleria  N.  205.  Reca  la  scritta  :  Anno  Domini  MCCCCL 
hoc  opus  inceptum  fuit  et  perfectum  Venetiis  ab  Antonio  et  Bar- 
tolomeo Fratribus  de  Murano  Nicolao  V.  Pont.  Max.  ob  monu- 
mentum  R.   P.   O.  Nicolae  Carol.  Tit.  Sancte  Crucis. 
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della  Madonna  col  Bambino  si  uniscono  la  delicatezza 
e  la  forza,  la  compostezza  regale  e  l' intimità  famigliare. 
Le  figure  attorno  fanno  degna  cornice  alla  bella  Madonna; 
nella  loro  plastica  posizione,  nella  rudezza  sempre  deli- 
cata dei  volti  è  una  concentrazione  ieratica  di  pensatori 
e  adoratori  entusiasti  :  tra  i  primi,  S.  Niccolò  di  Bari 
grandeggia;  tra  i  secondi,  il  Battista. 

L'unione  dei  due  fratelli,  intima  nell'ancona  di  Bo- 
logna, è  minore  nelle  altre  opere.  Esse  sono:  un  trittico 
nella  collezione  Gagnola  di  Milano  :),  con  un' Annunzia- 
zione  in  legno  scolpito  nel  centro  e  i  Ss.  Filippo  e 
Agostino  dipinti  ai  lati;  il  polittico  della  Collegiale  dei 
Ss.  Pietro  e  Paolo  in  Pausola,  ora  separato  e  incompleto, 
in  cui  Bartolomeo  dimostra  già  il  suo  stile  rude  e 
contorto  nei  Ss.  Niccolò  di  Bari  e  Pietro;  una  serie 
di  dodici  tavole  nei  magazzini  del  museo  di  Berlino  2), 
dove  la  maniera  di  Antonio  predomina  tanto  da  limi- 
tare l'opera  del  fratello  al  solo  S.  Antonio  da  Padova  e 
a  pochi  altri  particolari  ;  l'ancona  del  palazzo  comunale 
di  Osimo,  rappresentante  nel  centro  l'Incoronazione, 
ai  lati  vari  santi,  in  alto  la  Pietà,  opera  tarda  nella 
quale  le  forme  d'Antonio  sono  simili  a  quelle  del  po- 
littico del  Laterano  mentre  di  Bartolomeo  sono  proba- 
bilmente le  altre  più  larghe  e  tondeggianti. 

Di  Bartolomeo  ci  occuperemo  a  lungo  in  seguito. 
Antonio  Vivarini,  unendo  la  propria  maniera  a  quella 
più  moderna  del  fratello,  si  sforzava  di  adattarsi  ai 
tempi  nuovi,  e  invece  perdeva  ogni  originalità,  ogni 
senso  di  bellezza.  La  pala  che  ora  si  trova  nel  museo 
Lateranense  3),    ce  ne  dà  sufficiente  prova.  I  piani   dei 

J)  Reca  la  scritta  :  MCCCCLII  Bartolomeus  et  Antonius  fra- 
tres  de  Murano  pinserunt.  Pubblicato  dal  Cagnola  stesso  in 
Rassegna  d'Arte  -  novembre  1903. 

2)  N.  1548,  1549  a.  Sono  molto  rovinati  da  restauri,  e  per- 
ciò posti  in  magazzeno. 

s)  Reca  la  scritta:   1464  -  Antonius  de  Murano  pinxit. 
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visi  per  esser  forti  si  infossano  sgarbatamente  ;  la  massa 
del  capo  è  schiacciata;  lo  scorcio  del  S.  Cristoforo  è 
depresso  ed  errato;  il  tipo  di  Pietro  è  fatto  secondo 
le  forme  di  Bartolomeo,  ma  è  vuoto  e  grosso,  con  tutta 
la  sua  crudezza  e  senza  la  sua  forza;  il  Cristo  è  un 
riuscito  miscuglio  di  verismo  e  convenzione.  In  questa 
pala  Antonio  è  in  pieno  fallimento  artistico;  la  rozzezza 
delle  figure  dipinte  corrisponde  a  quella  del  S.  Antonio 
Abbate,  scolpito  in  legno  nel  centro. 

Si  ha  notizia  di  un'opera  d'Antonio  datata  del  1470, 
ma  ora  non  la  si  conosce  più.  Dopo  il  '76  e  prima  del 
'gì,  come  s' è  visto,  egli  morì.  La  sua  attività  che  lo 
pose  tra  i  buoni  pittori  veneziani,  si  limita  alla  prima 
metà  del  secolo  XV. 

Con  principi  e  forme  simili  a  quelli  di  Antonio 
Vivarini  o  derivati  da  lui  abbiamo  alcuni  pochi  quadri  : 

1.  —  Nel  museo  di  Berlino  (n.  1154),    una    Maddalena 

portata  al  cielo  da  6  angioletti,  su  fondo  d'oro, 
tutta  coperta  di  capelli  biondi.  Il  tipo  della  santa 
è  quello  proprio  d'Antonio;  nelle  montagne  v' è 
forse  un  influsso  squarcionesco. 

2.  —  S.  Luigi  di   Tolosa    a   mezzo    busto;    al    Louvre 

(n.  1640). 

3.  —  L'anconetta  dell'Accademia  di  Vienna  (n.  22),  attri- 

buita recentemente  a  Quinzio  da  Murano  '),  è 
anteriore  a  lui,  parallela  nello  sviluppo  all'attività 
d'Antonio  Vivarini  e  da  essa  dipendente.  È  opera 
di  artista  non  valente  certo;  del  suo  interesse  ico- 
nografico s'  è  già  parlato. 

Alla  bottega  di  Antonio  Vivarini  il  Morelli  ha  at- 
tribuito un  S.  Giorgio  del  museo  di  Berlino  (n.  1160), 
che  per  noi  è  più  da  avvicinarsi  ad  Antonio  da  Negro- 
ponte.  Nella  galleria  di  Brera  (n.  226)   una   predella   è 

')  Paol.  e  Ludwig  in  Rep.   f.   Kunstw.,   1899,  p.   441. 
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ascritta  alla  sua  scuola,  ma  non  mi  sembra  in  relazione 
né  con  la  scuola  di  Murano,  né  forse  con  la  veneziana. 


Tre  sono  le  opere  pittoriche  firmate  da  Jacopo 
Bellini,  ma  quasi  nessun'  idea  si  può  avere  da  esse  circa 
la  importanza  del  maestro.  Le  altre  invece,  che  gli  si 
attribuiscono  per  confronti  con  molti  disegni  conservati, 
riescono  a  illuminare  bene  la  sua  attività  nell'evoluzione 
artistica  veneziana.  Padre  di  Gentile  e  Giovanni  Bellini, 
rigenerò  l'anima  di  Mantegna  togliendolo  alla  ricostru- 
zione archeologica  e  plastica  e  riportandolo  alla  vita. 
Per  l'umanesimo  figurativo  nell'Italia  settentrionale, 
rappresenta  una  delle  forme  più  vitali.  Decisamente 
Jacopo  Bellini  non  è  affatto  umanista  nel  senso  della 
classica  imitazione;  egli  studia  e  copia  opere  scultorie 
antiche  per  poter  evitare  con  facilità  il  raggirare  gotico 
delle  architetture  e  delle  mosse,  ancora  proprio  de'  suoi 
maestri,  per  poter  osservare  la  vita  e  l'ambiente  con 
una  percezione  rettilineare  più  vera  della  gotica,  più 
italiana.  Da  questo  alla  riproduzione  della  vita  colta 
nell'istante,  il  passo  non  è  lungo;  e  Jacopo  riuscì  a 
compierlo  con  un  perfezionamento  graduale,  attraverso 
mille  prove  e  riprove  ne'  suoi  quaderni. 

Il  suo  lato  più  caratteristico  è  quello  di  ricercatore. 
Nessun  artista  del  principio  del  Quattrocento  offre  tale 
abbondanza  di  disegni  quanto  lui  e  il  Pisanello.  I  due 
pittori,  che  in  un  certo  tempo  ebbero  tanta  affinità 
d' intendimenti,  furono  rivali  alla  corte  di  Ferrara,  e  si 
distinguono  dai  contemporanei  per  il  lavoro  di  prepa- 
razione. La  riforma  che  essi  felicemente  tentarono,  e 
che  l'Italia  settentrionale  era  matura  per  ricevere,  fu 
preparata  con  lunga  pazienza  :  Pisanello  l'accentuò  nella 
verità  de'  costumi  contemporanei  e  nella  geniale    pia- 
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cevole  cornice  di  motivi  di  genere,  nella  riproduzione 
insuperata  degli  animali,  delizia  delle  corti  del  tempo; 
Jacopo  Bellini  riformò  la  concezione  dell'ambiente,  ri- 
produsse le  forme  architettoniche  piane  del  classicismo 
infiorandole  d'un  fantasia  che  ha  del  romantico  e  del- 
l'orientale, inframettendo  all'edifìcio  classico,  all'arco  di 
trionfo  il  pergolato  sparso  di  grappoli  e  di  fiori,  chiu- 
dendo nella  corazza  romana  una  figura  esile,  svelta  di 
fante  quattrocentesco.  Tutto  lo  studio  e  il  pregio  di 
Jacopo  consistono  appunto  nella  riuscita  armonia  del 
motivo  classico  e  del  medioevale.  E  mentre  in  alcuni 
de'  suoi  disegni  la  veste  classica  è  perfetta  e  completa, 
in  altri  mostra  di  saper  guardare  il  vero  con  anima  di 
artista  medioevale,  tutto  eccitato  di  fantasia  orientale. 
Venezia  rimaneva  la  gran  nave  venuta  d'Oriente  anco- 
rata nella  laguna;  rimaneva  così  anche  nell'arte  di 
chi  voleva  rappresentare  l' umanesimo  ;  e  accentuava 
con  rigoglio  il  suo  orientale  carattere  nel  diretto  conti- 
nuatore dell'arte  di  Jacopo  Bellini,  il  figlio  Gentile.  As- 
sorto nelle  riforme  d'ambiente,  Jacopo  non  curò  troppo 
la  ricerca  d'una  bellezza  originale  nelle  immagini  se 
non  in  tempo  tardo,  all'apogeo  della  sua  grandezza. 
Così  lo  vediamo  imitare  i  tipi  di  Gentile  da  Fabriano 
prima,  di  Pisanello  poi,  quindi  intedescarsi  nell'Annun- 
ziazione  di  Brescia,  e  infine  fermarsi  in  un  tipo  allungato 
convenzionale,  non  lontano  da  quello  di  Michele  Giam- 
bono,  cui  aggiunge  un'espressione  psichica  profonda 
nel  Cristo  di  Verona,  e  un  verismo  forte  di  mosse  e 
d'espressione  ne'  disegni. 

Per  lo  sviluppo  dell'arte  sua  secondo  gl'intendi- 
menti accennati,  il  tempo  di  sua  vita  fu  naturalmente 
il  più  adatto.  Giovane  già  maturo  abbastanza  da  contrar 
debiti  regolari  col  padre  nel  1424,  egli  muore  nel  '70. 
In  questo  mezzo  secolo  circa  si  svolge  la  sua  at- 
tività artistica.  I  suoi   predecessori   veneziani   avevano 
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tentato  assimilarsi  la  tecnica  perfezionata  dei  veronesi 
le  forme  esemplari  di  Gentile  da  Fabriano;  egli  si  mette 
sulla  stessa  via  e  rimane  qualche  tempo  nella  medio- 
crità. Poi  sente  le  nuove  tendenze  dei  tempi  nuovi  e 
se  ne  fa  campione.  Incontra  un  rivale,  Francesco 
Squarcione,  che  proclama  cànoni  umanistici  più  perfe- 
zionati, a  giudicare  sopratutto  dall'applicazione  fattane 
dagli  scolari.  Quella  perfezione  conduce  ad  un'arte  de- 
corativamente pomposa,  ma  morta;  e  se  ne  avvede  il 
più  grande  degli  squarcioneschi,  Andrea  Mantegna,  che 
temperando  il  carattere  di  ricostruzione  archeologica, 
si  avvicina  all'arte  di  Jacopo  Bellini,  col  quale  poi  s' im- 
parenta. Da  tutto  ciò  e  dalla  partecipazione  di  Andrea 
Mantegna  al  partito  belliniano  (ci  si  permetta  la  parola), 
viene  immenso  beneficio  allo  sviluppo  posteriore  del- 
l'arte veneziana. 

Jacopo  Bellini,  figliuolo  di  Niccolò  batti-stagno,  fu 
discepolo  di  Gentile  da  Fabriano.  Questo  ricaviamo 
dall'  iscrizione  che  si  leggeva  un  tempo  nella  cattedrale 
di  Verona  !)  : 

Mille  quadrigentos  sex  et  triginta  per  annos 
Jacobus  haec  pinxit,  tenui  quantum  attigit  artem 
Ingenio  Bellinus.  Idem  praeceptor  at  illi 
Gentilis  veneto  fama  celeberrimus  orbe 
Quo  Fabriana  viro  praestanti  urbs  patria  gaudet. 
Al  maestro  fece  un  ritratto  di  profilo  2)  ;  in  onore  e  per 
ricordo  suo  forse,  pose  il  nome  di  Gentile  a  un  figliuolo. 
Nuli'  altro    sappiamo    delle   relazioni  tra  Jacopo  Bellini 
e  Gentile  da  Fabriano;  né  possiamo  ammettere,  come 
si  è  voluto  da  alcuni 3)  e  negato  da  altri  +),  che  Jacopo 


')  A.  Venturi.  Gentile  da  F.  e  il  Pisanello,  op.  cit.,  pag.  io. 

2)  The  Anonimo(L' Anonimo  morelliano),  London,  1903,  p.  23. 

3)  Cantalamessa.    L'Arte  di    Jacopo    Bellini,    op.  cit.   Prima 
di  lui  cfr.  Milanesi,  in  note  al  Vasari,   Opere,  voi.   Ili,  p.   149. 

4)  Venturi  op.  cit.  pag.    n. 
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di  Pietro  veneto,  garzone  del  Fabrianese,  processato  a 
Firenze  quale  accattabrighe  nel  1423,  sia  Jacopo  di  Nic- 
colò Bellini.  La  differenza  del  nome  è  troppa  perchè 
non  si  abbia  timore  di  cadere  in  fantastiche  ipotesi  e  in 
grossolanità  storiche  ammettendo  l' identità  delle  due 
persone.  Del  resto  il  praeceptor  dell'  iscrizione  laudatoria 
non  impedisce  di  credere  che  Gentile  fosse  imitato  da 
Jacopo  Bellini,  senz'esserne  maestro  diretto.  Relazioni 
personali  dovettero  esistere,  come  prova  il  ritratto,  e 
anche  affettuose  per  parte  di  Jacopo,  come  s' induce 
dal  nome  imposto  al  figliuolo  ;  ma  niente  ci  fa  pensare 
che  egli  fosse  garzone  nella  bottega  del  Fabrianese. 
Jacopo  imitava  Gentile  nelle  figure  del  primo  tempo,  e 
ritornava  all'  imitazione  ogni  volta  che  voleva  tracciare 
una  bellezza  ideale;  ma  il  passaggio  relativamente 
veloce  e  radicale  dalle  forme  gentilesche  a  quelle  pi- 
sanelliane,  ci  convince  sempre  più  della  mancanza  di 
un  insegnamento  da  parte  di  Gentile  lungo  e  diretto, 
come  si  vorrebbe  ammettere  insieme  con  l'identità  dei 
due  differenti  nomi. 

1424  —  ')  J.  Bellini  è  nominato  nel  testamento  paterno 
come  uno  dei  commissari  testamentari,  e  vi  è  ob- 
bligato a  pagare  un  debito  contratto  col  padre,  con 
la  minaccia  per  giunta  della  privazione  del  legato, 
se  avesse  mancato  al  pagamento. 
1429  —  La  moglie  di  Jacopo,  Anna,  fa  testamento 
temendo  morire  nel  parto.  Sopravisse  invece  al 
marito  fino  al  1471. 
1437  —  Jacopo  è  ammesso  nella  scuola    grande   di    S. 

Giovanni  Evangelista. 
I439  —  Di  quest'anno  è  il  testamento  di  Jacobello  del 
Fiore  che  lascia  al  Bellini  una  tavola  intarsiata. 

')  Questi  ed  altri  documenti  sono  tratti  da  P.  Paoletti,  op. 
cit.  fase.  I;  e  da  Molmenti  -  Studi  e  ricerche  di  storia  e  d'arte, 
1892  ;   p.    109. 
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1440  —  Jacopo  fa  col  pittore  Donato  Bragadino  una 
lega  di  mutua  utilità  per  i  lavori,  la  quale  forse  non 
ebbe  mai  effetto,  poiché  ne  è  cancellata  la  conven- 
zione dal  rogatore. 

1441  —  La  lega  è  sciolta. 

1441  —  È  decano  del  sestiere  di  S.  Marco  nella  Scuola 

di  S.  Giovanni  Evangelista. 
1441  —  Jacopo  riceve  due  moggi  di  grano  da  Leonello 

d'Este.  Vince  nella  gara  ritrattistica  il  Pisanello '). 
1443  —  Accetta  nella  bottega  come  scolaro    Leonardo 

di  Paolo,  forse  lo  stesso  che  nel   1480    abitava   in 

Padova. 
1452  —  È  ancora  in  Venezia,  e  riceve  una  commissione 

da  certo  Niccolò  Inversi. 

1452  —  Il  guardiano  di  S.  Maria  della  Carità  commette 
a  Jacopo  un  gran  gonfalone  lungo  7  braccia,  perchè 
sia  dipinto  in  azzurro  e  oro,  a  seconda  d'un  pro- 
getto presentato  dal  Bellini  stesso,  per  il  marzo  1453. 

1453  —  Nicolosia,  sua  figlia,  sposa  Andrea  Mantegna, 
e  riceve  dalla  Scuola  Grande  di  S.  Giovanni  Evan- 
gelista venti  ducati  di  sovvenzione  di  dote. 

1454  —  È  di  nuovo  decano  come  sopra  nella  Scuola 
di  S.  Giovanni  Evangelista. 

1456  —  Jacopo  dipinge  un  S.  Lorenzo  Giustiniani  per 
S.  Pietro  a  Castello. 

1457  —  Dipinge  una  pala  grande  con  i  Ss.  Pietro  e 
Paolo,  per  la  sala  del  Patriarca. 

1459  —  Perde  la  suocera  Gera. 

1465  —  Riceve  il  saldo  delle  pitture  eseguite  nella 
sagrestia  di  S.  Giovanni  Evangelista. 

1466  —  Si  ha  notizia  dell'  esistenza,  nella  Scuola 
Grande  di  S.  Marco,  di  quattro  teleri  dipinti  due  da 
Jacopo,  gli  altri  due  dal  rivale  Squarcione. 

J)  Cfr.  A.  Venturi.    I    primordi  del  rinascimento    artistico  a 
Ferrara.  Riv.  st.  it.   1884.   Id.  nel  Kunstfreund,    1885,  n.   19. 
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1466  luglio  —  La  stessa  Scuola  «  a  laude  de  dio  et 
honore  de  questa  gloriosa  Zita  e  de  questa  bene- 
deta  schuola  »  riunisce  il  capitolo  «  per  aver  lizenzia 
de  seguir  linstorie  chomenzade  et  de  poder  far  da 
tre  a  cinque  teleri,  e  queli  far  lavorar  quanto  melio 
se  potrà  e  saverà  ».  Jacopo  Bellini  s'impegna  che 
il  «  lavor  sia  fato  sì  belo  e  ben  fato  melio  che  mai 
lavor  l'abia  fato  de  bontà  e  de  cholori  perfeti  de 
azuro  e  de  altri  colori  ubligandose  de  non  tuor  per 
fin  el  farà  questi  lavori  altro  lavor  de  alguna  con- 
dizion » 

1469  —  Jacopo  cerca  ottenere  dal  pittore  Antonio  Fa- 
lierio  una  somma  di  danaro. 

1470  —  Si  fa  inscrivere  ad  probam  scribanie  littori 
sancii  Nicolai;  ma  il  suo  nome  è  poi  cancellato 
dalla  lista.  Probabilmente  allora  appunto  che  voleva 
porsi  in  gara,  la  morte  sopraggiunse. 

1471  —  Anna,  vedova,  fa  testamento. 


La  Madonna  di  Jacopo  Bellini,  conservata  nella  gal- 
leria di  Venezia  '),  sotto  l'aspetto  iconografico  è  la  più 
antiquata:  il  Bambino  con  il  lungo  manto  talare  appoggia, 
è  vero,  i  piedi  sopra  un  parapetto,  ma  mantiene  la 
posizione  che  i  maestri  più  antichi  gli  assegnarono.  La 
Vergine  ha  manto  azzurro  marmorizzato  e  veste  rossa 
che  copre  anche  il  Bambino.  Il  fondo  è  coperto  di 
cherubini  azzurri  lumeggiati  d'oro.  A  Lovere  2)  invece 
il  Bambino  è  ignudo,  ha  una  collana  di  corallo  (uso 
continuato  dai  veneziani  posteriori,  specie  dal  Crivelli), 
è  in  piedi  sul  parapetto  e  si  sforza  d'avanzare,  quasi 
sfuggire  dalle  braccia  materne,  per  benedire  l'osserva- 

')  N.  582.   Porta  la  scritta  :   Opus  Jacobi  Bellini  Veneti. 
2)  Galleria  Tadini,  n.   255.  Jachobus  Belinus. 
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tore.  La  Madonna  ritta  con  il  manto  d'oro  e  con  la 
veste  nera  come  il  fondo,  ha  corona  gotica  in  testa. 
Contrariamente  al  quadro  di  Venezia,  qui  Jacopo  Bellini 
ha  rotto  ogni  tradizione  iconografica,  non  per  proprio 
impulso,  ma,  com'è  facile  riscontrare,  per  l'imitazione 
da  Gentile  da  Fabriano  che  usò  questo  motivo  in  due 
pitture,  nella  galleria  di  New  Haven  e  nel  Duomo  di 
Orvieto.  Un  raffronto  delle  forme  stilistiche  ci  porterà 
al  medesimo  risultato.  La  Madonna  di  Venezia  è  più 
tozza,  più  convenzionale  nella  fattura  degli  occhi  e  delle 
sopracciglia;  più  raffinata  l'altra  cui  le  labbra  sottili  e 
brevi,  il  naso  delicatamente  profilato,  danno  aspetto  di 
speciale  aristocrazia.  Le  mani  del  Bimbo  sono  a  conca 
in  ambedue  i  quadri,  e  rimarranno  tali  anche  nei  Bam- 
bini posteriori  di  Jacopo;  non  così  quelle  della  Madonna, 
che  a  Lovere  non  hanno  lo  schema  rettangolare  e 
schiacciato  come  a  Venezia,  ma,  più  brevi  e  mosse, 
mostrano  migliore  osservazione  dal  vero.  Le  pieghe 
del  manto  a  Lovere  sono  ritte  e  meno  convenzionali. 
Il  corpo  ignudo  del  Bambino  è  un  tentativo  riuscito  in 
parte  :  slegato,  grasso,  a  bozze.  La  disposizione  del 
gruppo,  le  pieghe,  i  movimenti,  il  disegno,  tutto  dimo- 
stra a  Lovere  la  maggior  libertà  iconografica  e  tecnica, 
per  maggiore  influsso  gentilesco.  Non  si  può  certo 
negare  che  l' altra  Madonna  abbia  elementi  genti- 
leschi :  sono  però  applicati  male  e  con  incertezza  :  non 
così  a  Lovere,  dove  il  tipo  di  Gentile  viene  in  parte 
mutato,  benché  non  perda  finezza  e  grazia  di  lineamenti. 
Vicino  affatto  alla  forma  di  Lovere,  Jacopo  Bellini 
si  mostra  in  un'altra  della  galleria  Lochis  di  Bergamo  ') 
dal  tipo  meno  fine,  per  quanto  similissimo  nelle  forme; 
i  lineamenti  sono  più  segnati,  la  mano  è  più  grossa  e 

:)  N.  230.  È  attribuita  a  Gentile  da  Fabriano  ;  ma  fu  già 
pubblicata,  come  di  Jacopo  Bellini,  dal  Cagnola  -  in  Rassegna 
d'Arte,  marzo,    1904. 


(pai;.  125) 
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piatta,  e  in  ciò  maggiormente  s'avvicina  alla  forma  di 
Venezia,  tracciando  come  una  via  di  passaggio  tra 
questa  e  quella.  Il  fondo,  come  a  Lovere,  è  nero,  ma 
tutto  fogliato  in  oro.  La  tunica  pure  nera  è  fregiata 
d'oro.  Il  putto,  ignudo  e  formato  come  a  Lovere,  soste- 
nuto dalla  mano  materna,  piega  il  brutto  visetto  in 
avanti. 

Un  momento  più  progredito  che  non  quello  in  cui 
Jacopo  dipinse  il  quadro  di  Lovere,  è  rappresentato 
dalla  Madonna  di  recente  acquistata  per  la  Galleria 
degli  Uffizi,  ancor  stretta  alle  forme  gentilesche,  già 
con  raffinatezze  individuali  neh'  esecuzione  sopratutto 
de'  panni.  La  Vergine  è  di  prospetto  :  sulle  sue  spalle, 
con  effetto  decorativo  riuscitissimo,  cade  regolarmente 
un  drappo  bianco.  La  decorazione  orientale  che  sembra 
all'  agemina,  nei  nimbi  e  negli  orli,  la  rigidezza  della 
figura  che  contrasta  con  la  delicatezza  e  dolcezza  de' 
lineamenti,  danno  al  quadro  un'  espressione  di  tristezza 
chiusa  che  pare  già  accenni  al  valore  cristiano  delle 
Madonne  di  Giovanni  Bellini.  Nel  raffinare  la  maniera 
assimilata  da  Gentile,  Jacopo  giunse  a  una  tale  padro- 
nanza dei  suoi  mezzi  da  ottenere,  volente  o  no,  una 
espressione  psicologica  nuova  :  ma  il  problema  tecnico 
urgeva,  e  ad  esso  di  nuovo  egli  volse  tutta  la  sua 
attenzione. 

La  Madonna  del  Louvre  (n.  1279),  non  è  firmata, 
ma,  malgrado  delle  molte  differenze,  ha  tali  affinità  di 
fattura  con  le  opere  già  descritte  da  dover  accogliere  le 
conchiusioni  dello  Schubring  ')  e  del  Ricci  -'),  i  quali 
l'attribuiscono  al  Bellini.  Questa  Madonna  è  la  rappre- 
sentante tipica  del  momento  pisanelliano  di  Jacopo, 
periodo  che  i  disegni  del  Louvre  ci  dicono  molto  fe- 
condo. Nel  committente,   ritratto  con  grazia  a  sinistra 

')  Das  Museum,  VI,  pag.   23. 

2)  Emporium,    1903,   p.  345  e  seg. 
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inginocchiato,  è  facile  riconoscere  Lionello  d' Este.  Poi- 
ché Jacopo  era  a  Ferrara  nel  1441  ')  e  gareggiava  col 
Pisanello  per  ottenere  la  palma  di  ritrattista  da  Lionello, 
è  agevole  datare  il  quadro  verso  il  1441.  La  tavola 
centinata  porge  all'occhio  dell'osservatore  un  elemento 
nuovo  di  fronte  alle  altre  opere  di  Jacopo  :  il  paesaggio. 
Sono  montagnole  illuminate  in  vetta  da  pallidi  raggi 
di  sole,  allineate  in  lontananza  come  coniche  cataste  di 
paglia.  Meno  lontani,  altri  monti  più  variati,  con  spez- 
zature convenzionali,  coronati  di  castelli  e  case  che  si 
vedono  sparsi  più  vicino  anche  nel  piano.  Presso  alla 
Madonna  stanno  cavalieri  fermi,  gruppi  di  alberi  bene 
fronzuti,  cerbiatti  che  s'imboscano,  uno  dei  quali  in 
dimensioni  da  topolino,  è  accosciato  a  lato  della  Madonna; 
tutti  caratteri  ad  evidenza  pisanelliani  ;  e  non  sono  i 
soli. 

La  Vergine  inginocchiata  sopra  un  rialzo  del  terreno 
erboso,  pare  che  sieda  sul  calcagno  sinistro;  infatti  il 
ginocchio  sinistro  è  appuntato  a  terra,  mentre  l'altro 
sostiene  in  piedi  il  Bambino  ignudo,  rattrappito  per 
1'  errore  dell'  artista  di  piegare  il  corpo  verso  la  gamba 
destra  che  è  alzata.  La  riproduzione  del  nudo  è  mi- 
gliore che  a  Lovere,  più  consistente.  Madonna  e  Bam- 
bino hanno  volti  simili  a  quelli  ;  però  sono  ambedue 
più  grassocci,  hanno  i  capelli  chiari  e  lanosi,  la  fronte 
convessa  (caratteristica  pisanelliana)  ;  le  sopracciglia 
segnate,  gli  occhi,  il  naso,  la  bocca  sono  uguali  a  quelli 
di  Lovere. 

Il  ritratto  di  Lionello  d' Este,  fatto  con  bastante 
verismo,  manca  della  regolarità  geometrica  propria  del 
ritratto  del  Pisanello,  ora  nella  galleria  di  Bergamo. 
Date  le  proporzioni,  Jacopo  non  ha  potuto  mostrare  la 
valentia  tecnica,  pregio  massimo  del  rivale.  Ma  anche 

z)  Venturi.  Gentile  da  Fabriano  e  il  Pisanello,  op.  cit.,  1896. 
pag.  46. 
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dall'insignificante  ritrattuccio  possiamo  arguire  che  la 
vittoria  su  Pisanello,  se  pure  fu  a  ragione  ottenuta, 
dovette  essere  sopratutto  causata  dalla  maggior  natu- 
ralezza e  semplicità.  Infatti  questo  è  proprio  di  Jacopo; 
nonostante  la  sua  cura  di  ricercatore,  egli  finiva  l'opera 
con  disinvoltura,  senza  lo  sforzo  che  può  notarsi  come 
difetto  del  grandissimo  Pisanello.  Ben  trovata  e  vivace 
è  la  posizione  delle  mani  giunte  qualunque  sia  la  ra- 
gione che  l'ha  suggerita,  forse  la  mancanza  di  scienza 
prospettica. 

Da  quanto  si  è  detto,  appare  come  nell'immagine 
sacra  più  usuale  Jacopo,  non  sapendo  trovare  un'origi- 
nalità propria,  abbia  cercato  accostarsi  a  Gentile  da 
Fabriano  prima,  a  Pisanello  poi.  Altre  Madonne  di  lui 
non  si  conoscono,  tali  non  potendosi  accertare  né  quella 
della  collezione  Richter,  né  quella  di  Bassano,  attribui- 
tegli recentementee  per  le  quali  si  veda  quanto  si  è  detto 
più  addietro,  e  tanto  meno  la  Madonna  della  galleria 
di  Brera,  proveniente  da  Rovellasca  Saronno,  che  ha 
la  firma  falsa  di  J.  Bellini  ed  è  opera  di  un  tardo  cri- 
vellesco  '). 

Prima  di  studiare  l'individualità  di  Jacopo  applicata 
a  composizioni  maggiori,  trattiamo  della  discussa  Annun- 
ziazione  di  S.  Alessandro,  in  Brescia.  Fin  dal  principio 
del  secolo  XVIII  la  si  attribuiva  al  Beato  Angelico,  e 
il  padre  Villa  (secolo  XVII)  ne'  suoi  estratti  dai  docu- 
menti del  convento  di  S.  Alessandro  riporta: 
«  1432  —  La  Bolla  del  possesso  (del  Convento)  si  paga. 
Item.  —  la  taola  della  Nonziata   fatta    in    Fiorenza,    la 

quale  depinse  fra  Giovanni  ducatti  nove. 
Item.  —  ducatti  ij  sono  per  oro  per  detta  taola,  quali 

ebbe    fra    Gioanni    de    predicatori    da  Fiesole   per 

dipingere  la  taola  ».  2) 

J)  Rassegna  d'Arte,  Agosto,    1901. 

2)  Pubblicato  da  P.  A.  C.  C.  Sulla  tavola  della   B.  V.  An- 
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Da  questo  scorretto  riporto  dagli  antichi  registri 
economici  un  fatto  emerge  evidente  :  una  Annunziata 
per  S.  Alessandro  di  Brescia  fu  dipinta  dal  Beato  An- 
gelico. Il  Morelli,  veduta  la  differenza  stilistica,  attribuì 
il  quadro  a  Jacopo  Bellini;  e  il  Frizzoni  T)  ne  trasse 
argomento  per  rimproverare  la  cieca  fede  nei  documenti. 
Il  Berenson  2)  e  il  Thode  3)  accettarono  l'opinione  del 
Morelli.  Da  altri  è  stata  proposta  l'attribuzione  a  Paolo 
da  Brescia 4),  seguita  da  alcuni  eruditi  del  luogo.  La 
tenzone  sarebbe  caduta  se  proprio  i  documenti  fossero 
stati  letti  bene. 

Continuando  gli  estratti  il  padre  Villa  scrive  : 
«  1444  gennaro  :  —  Spesa  fatta  per  me  et  frate  Gioseffe, 

col  Priore  di    S.    Salvatore    quando    andassimo    a 

Vicenza  per  la  Nonziata. 
Febraro  primo:  —  Per  spese  fatte    in    far    portare    la 

Nonziata  da  Vicenza  a  Brescia 

1.  3.  s.  19 
Item.  —  Per  parte  di  pagamento  agli  maestri  che  fecero 

la  predella  della  Nonziata 

Item.  —  Per  la  festa  della  Nonziata  et  honor   a   fore- 
stieri et  trombetti  ». 

Il  Beato  Angelico  già  pagato  per  il  lavoro  nel  1432, 
non  lo  fa  portare  a  Brescia  se  non  nel  1444,  e  lo  fa 
portare  per  la  via  di  Vicenza?  Nessuno,  pare  incredi- 
bile, ha  notato  l'assurdo  e  ha  letto  nei  documenti  quel 
che  era  chiaro  :  come,  cioè,  l'Annunziata  del  Beato  An- 
gelico, dipinta  nel  1432,  per  una  ragione  qualsiasi  mancò 

nunziata  di  Fra  Giovanni  da  Fiesole  esistente  nella  chiesa  di 
S.  Alessandro  in  Brescia.  Al  signor  Francesco  Pasini,  Bre- 
scia,  1885. 

!)  Archivio  Storico  dell'Arte,   1897,  pag.   83. 

2)  The  Venetian  Painters  of  the  Renaissance,   1895,  p.   87. 

3)  Andrea  Castagno  in  Venedig    -    in    Festschrift    fur    Otto 
Bendorf.  Op.  cit. 

4)  rincora,  in  L'  Arte.  -  1899,  pag.    105. 
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pochi  anni  dopo  alla  chiesa  di  S.  Alessandro,  di  modo 
che  se  ne  dovette  far  eseguire  una  nuova  a  un  pittore 
veneto,  e  la  si  portò  da  Vicenza  a  Brescia  nel  1444. 
Dopo  non  sappiamo  più  di  rimozioni,  ma  soltanto  di 
onori  e  feste  per  la  nuova  ancona.  ')  Così  che,  se  tutto 
non  inganna,  la  tavola  che  vediamo  è  precisamente 
quella  portata  da  Vicenza  a  Brescia  nel  1444.  Questo 
esclude  l'attribuzione  al  Beato  Angelico  e  quella  a 
Paolo  da  Brescia,  e  rende  possibile  V  attribuzione  a 
Jacopo  Bellini,  affermata  dagli  argomenti  stilistici. 

Le  figure  sono  entro  un  pergolato  diviso  in  due 
dalla  gotica  fiorita  cornice;  nella  parte  più  lontana  scende 
fino  a  terra  un  drappo  d'oro.  E  di  broccati  d'oro  sono 
vestiti  l'Annunziata  e  Gabriele  genuflessi:  la  Madonna 
legge  con  le  mani  conserte  sul  petto;  l'Arcangelo  alza 
la  mano  a  impartire  l'annunzio.  Il  tipo  della  Vergine, 
ben  poco  dissimile  da  quello  di  Lovere,  è  alquanto  più 
perfezionato.  Più  allungate  e  meglio  fatte  sono  le  mani, 
e  il  viso  ha  forse  risalto  alquanto  più  accentuato.  Soprac- 
ciglia, occhi,  naso,  bocca  sono  quelli  caratteristici  di 
Lovere.  La  preparazione  del  volto  di  Maria  traspare  ed 
è  verdastra:  così  pure  nell'angiolo,  la  cui  bocca  è  di  tre 
quarti,  disegnata  in  maniera  comune  a  tante  figure  di 
Jacopo  Bellini.  Ciò  che  distingue  quest'opera  dalle  altre 
dello  stesso  autore,  e  che  forse  per  molto  tempo  ha  fatto 
dubitare  dell'  intuizione  morelliana,  consiste  in  un  che 
di  arrovellato  e  affaticato  nelle  pieghe  dei  manti  e  nel 
complesso  della  figura  dell'Arcangelo  il  quale,  confron- 
tato con  il  Gabriele  dell'Annunziazione  che  Giusto  d'Ale- 
magna  fresco  nel  chiostro  di  S.  Maria  di  Castello,  a 
Genova,  rivela  subito  una  rassomiglianza  strana  d'at- 
teggiamento e  di  tipo.  Ben  lungi  dal  pensare  a  un  pos- 
sibile influsso  di  Giusto  su  Jacopo,  ciò  che  anche   cro- 

')  P.  A.   C.   C.  Sulla  tavola  etc.  op.  cit. 

PITTURA   VENEZIANA  9 


130  DAL    1400   ALLA   MORTE 

nologicamente  è  assurdo  (l'affresco  di  Giusto  è  del  1451), 
è  certo  che,  mentre  in  questa  comune  forma  di  Gabriele 
non  troviamo  nulla  che  disdica  all'arte  tedesca,  essa  è 
strana  per  l'arte  italiana,  anzi  di  un  carattere  etnico 
assolutamente  d'oltralpe.  Lo  stesso  può  dirsi,  sebbene 
in  minor  misura,  per  le  pieghe  :  arrovellate  sono  in 
Jacobello,  ma  non  precisamente  in  questa  forma,  che 
Jacopo  Bellini  non  usò  né  prima  né  dopo,  e  che  può 
avere  assimilato  da  qualche  esempio  tedesco,  veduto 
tale  e  quale  come  l'atteggiamento  di  Gabriele.  Anche 
il  disegno  delle  vesti  è  molto  strano,  per  la  forma  ita- 
liana, come  pure  l'effetto  decorativo  sfarzoso  e  un  po' 
pesante  delle  varie  tonalità  dell'oro. 

La  predella,  l'abbiam  detto,  è  di  vari  maestri, 
nessuno  dei  quali  ha  individualità  propria;  anzi  pare 
vi  domini  sola  quella  di  Jacopo  Bellini.  Sembra  perciò 
che  quei  maestri  siano  gli  uomini  della  sua  bottega, 
che  tuttavia  arcaizzarono  alquanto  le  forme. 

La  trattazione  è  sommaria;  le  figure,  al  solito, 
allungate;  nel  fondo,  edifici  gotici  e  classici  assieme, 
e  monti  simili  a  quelli  del  Louvre.  Cinque  sono  gli 
scomparti  della  predella: 

1.  —  Nascita  di  Maria. 

2.  —  Presentazione  al  tempio. 

3.  —  Visitazione. 

4.  —  Apparizione  mentre  il  Papa  traccia  i  fonda- 
menti di  S.  M.  Maggiore. 

5.  —  Morte  di  Maria. 


I  disegni  di  Jacopo  Bellini  attestano  con  molta  chia- 
rezza e  abbondanza  d'esempi  il  modo  con  cui  l'artista 
usava  concepire  ed  eseguire  una  scena  ;  e  su  essi  fer- 
meremo l' attenzione,  poiché  le  pitture  complesse  rima- 
steci sono  insignificanti. 
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La  maggior  parte  raccolti  nei  due  libri  conservati 
al  Louvre  e  al  Bntish  Museum,  non  sono  schizzi  pre- 
paratori, bensì  trovarono  lo  scopo  in  sé  stessi.  Taluni, 
finiti,  non  hanno  avuto  applicazione  pittorica,  se  si 
deve  giudicare  dalle  opere  rimaste  :  infatti,  i  soli  qua- 
dretti che  trovano  riscontro  con  essi  sono  di  povera 
esecuzione,  forse  copie  di  bottega,  dal  modello  lasciato 
dal  maestro  nel  libro.  Egli  capì  che,  nel  suo  tempo, 
una  delle  maggiori  necessità  era  rinnovare  la  conce- 
zione iconografica,  trovar  nuove  armonie  d' ambiente, 
attribuire  minore  importanza  alle  poche  figure,  princi- 
pali attrici  degli  avvenimenti.  E  i  due  libri  di  disegni 
sono  i  documenti  di  questa  riforma  che  egli  portò  al- 
l' esagerazione,  facendo  quasi  sparire  la  scena  principale 
per  dare  un  gran  quadro  di  genere. 

Il  quaderno  del  British  Museum  è  più  arcaico  di 
quello  del  Louvre,  più  timido  nel  segno,  per  quanto 
anch'  esso  abbia  già  compiuta  la  riforma  nella  conce- 
zione iconografica. 

Esso  è  il  solo  recante  il  nome  dell'artista.  A  pag.  1 
r.  si  legge  in  minuscola  cancelleresca  del  secolo  XV: 
a  De  mano  de  messer  iacobo  bellino  veneto  1430  in 
venetia  ».  Probabilmente  è  questo  il  libro  che  fu  lasciato 
in  eredità  da  Gentile  Bellini  al  fratello  Giovanni,  e  che 
fu  veduto  in  casa  Vendramin  dall'Anonimo  morelliano. 
Lo  possedeva  al  principio  del  secolo  XIX  la  famiglia 
Mantovani,  come  si  ricava  da  una  piccola  scritta  in  un 
foglio  aggiunto  : 

«  Disegni  di  Giacomo  Bellino  Veneto  anno  1430. 
Appartenenti  alli  signori  Gerolamo  e  Domenico  Man- 
tovani fino  al  1813  e  poscia  di  ragione  soltanto  del 
signor  Domenico  Mantovani  che  lo  lasciò  ad  ornamento 
della  libreria  di  famiglia  ». 

Nel  1855  il  quaderno  fu  comprato  dal  British 
Museum.    La    scritta    non    è    di    Jacopo    Bellini,    come 
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la  dicitura  de  messer  chiaramente  dimostra;  ma  propen- 
diamo a  credere  che  la  data  debba  ritenersi  giusta, 
almeno  approssimativa,  poiché  la  scritta  è  del  Quattro- 
cento, e  quindi  il  suo  autore  fu  probabilmente  il  fi- 
gliuolo Gentile,  che  possedette  il  libro  sino  alla  morte, 
al  1507. 

La  misura  è  m.  0,41  per  0,34,  mentre  quella  del 
libro  parigino  è  0,43  per  0,29.  Non  si  tratta  dunque  di 
un  unico  volume. 

Il  quaderno  del  Louvre  ha  minore  storia  :  fu  trovato 
recentemente,  smarrito  dopo  la  Rivoluzione  francese 
in  un  granaio  d'un  castello  della  Guyenne.  Non  reca 
nessuna  iscrizione. 

È  più  tardo  di  quello  di  Londra.  Oltre  che  per  qual- 
che particolare  che  vedremo  in  seguito,  si  può  venire 
a  questa  conchiusione  per  il  maggiore  sviluppo  di  uguali 
composizioni,  e  pel  maggior  perfezionamento  tecnico. 
Nel  londinese  sono  ancora  rimasti  alcuni  studi  prepa- 
ratori di  figure  geometriche,  di  circoli  sopra  cui  l' arti- 
sta inscriveva  gli  ampi  e  vari  edifici,  la  cui  ideazione 
è  il  lato  più  originale  del  rinnovamento  di  Jacopo  Bel- 
lini. Egli  dunque  non  studiava  di  prospettiva  e  di  scienza 
tecnica  soltanto  empiricamente  ;  ma,  d' altra  parte,  nes- 
suno tra  i  disegni  prova  eh'  egli  seguì  il  metodo  rigo- 
roso scientifico  dei  Toscani  contemporanei.  Da  alcuni 
errori  prospettici  costanti,  dalla  varietà  e  dall'ardimento 
civettuolo  che  i  Toscani  non  ebbero,  risulta  che  egli 
era  autodidatta  in  scienza  pittorica.  Nel  paesaggio  portò 
il  contributo  dell'ampiezza,  e  però  anche  qui  un  contri- 
buto prospettico:  nello  sfondo  forte  dei  piani,  neh' ab- 
bassare le  collinette  egli  gettava  le  basi  del  modo  di 
cerchiar  d' aria  le  figure,  di  dar  loro  il  respiro. 

1  soggetti  spiegabili,  in  genere  ispirati  dalla  Bibbia, 
non  sono  molto  vari,  gli  altri  è  difficile  si  possano  spie- 
gare neppure  in  avvenire,  né  li   intendeva   il   quattro- 
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centista  autore  dell'  indice  del  quaderno  di  Parigi. 
Probabilmente  erano  scene  immaginate  per  una  nuova 
applicazione  di  prospettive  o  per  un  nuovo  atteggia- 
mento di  figure  ;  e  non  avevano  significato,  o  se  in 
fondo  l'avevano,  era  trascurato  nella  sua  essenza  per 
adattar  questa  alle  necessità  tecniche.  Il  Presepe,  la 
Crocefissione,  S.  Cristoforo  che  guadando  porta  Gesù 
sulle  spalle,  S.  Giorgio  che  uccide  il  drago,  sono  scene 
ripetute  assai  volte  :  questo  appunto  prova  che  i  disegni 
non  rappresentano  studi  per  opere  da  eseguire.  La  com- 
piutezza di  essi  dimostra  come  non  fossero  se  non  un 
motivo  per  l'artista  che  voleva  allontanare  o  avvicinare 
il  gruppo  principale,  voleva  affollarlo  o  porlo  nella  soli- 
tudine, voleva  portare  il  movimento  a  destra  o  a  sini- 
stra, per  cercare  tutti  gli  effetti  di  spazio  e  di  linea, 
che  l' iconografia  del  tempo  e  la  sua  fantasia  gli  per- 
mettessero. 

Lo  studio  della  figura  umana  sola,  per  Jacopo  Bel- 
lini, non  fu  di  tanta  importanza  quanto  lo  studio  dei 
gruppi  e  dell'  ambiente.  Eppure  riuscì  molto  fine  nei 
saggi  tramandatici.  Nel  quaderno  di  Parigi  si  trova  in- 
fatti una  Madonna  alta,  diritta,  tra  due  angeli  ;  il  trat- 
teggio esile,  regolare,  della  punta  d' argento  conferisce 
bella  grandiosità  aristocratica  alla  figura  ;  il  panneggio 
è  a  sottili  cannelloni  non  tortuosi  e  lunghetti,  come 
nella  Madonna  di  Lovere.  E  come  il  Bambino  di  Lo- 
vere  è  un  corpo  un  po'  inconsistente,  quasi  bambagia, 
così  vediamo  quello  dell'  Ercole,  il  cui  viso  è  bello  e 
delicato,  ma  senza  vigore  ;  tale  è  pure  il  S.  Giorgio 
diritto  in  piedi,  con  la  poderosa  armatura.  Un  tipo 
gagliardo,  violento,  il  soave  Jacopo  Bellini  non  sapeva 
concepire. 

Qual  forza  avesse  come  ritrattista  sappiamo  solo 
per  la  sua  vittoria  su  Pisanello,  poiché  ne'  disegni  e 
nella  Madonna  del  Louvre  i  ritratti  hanno   valore    per 
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finezza  d' esecuzione  e  dolcezza  d'  espressione,  ma  non 
per  forza  veristica. 

Gruppi  e  scene  sono  da  distinguere  a  seconda  che 
il  principal  soggetto  del  disegno  siano  le  figure,  o  i 
paesaggi,  o  le  architetture.  La  maniera  dell'  artista  assi- 
milatore  cambia  al  cambiar  di  questi  casi.  E  si  premetta 
che  T  arte  di  Jacopo  è  avversa  alla  concezione  classica, 
il  suo  tipo  di  figure  essendo  quanto  di  più  romantico 
e  sentimentale  si  possa  pensare.  La  scena  della  Depo- 
sizione, portata  a  così  tragica  grandezza  dal  figliuolo 
Giovanni,  è  trattata  con  cura  e  sapienza  :  le  donne 
circostanti  contraggono  il  viso  disperato,  si  piegano  a 
baciare  e  bagnare  di  lagrime  il  cadavere  amato  ;  ma 
in  tutte  è  una  compostezza  che  probabilmente  deriva 
dalla  linea  convenzionale  cui  l' artista  non  vuol  rinun- 
ciare. In  una  delle  scene,  un  astante  si  volta  premendosi 
il  naso  disgustato  dal  puzzo  :  al  disegnatore  armonico 
e  divoto  sempre,  è  sfuggito  questo  piccolo  motivo  rea- 
listico non  nuovo,  che  stona,  disturba,  spiace  nella  com- 
posizione sacra.  Poco  importanti  sono  invece  le  croce- 
fissioni,  per  la  mal  riuscita  anatomia  del  corpo  del  Cri- 
sto, così  erronea  come  nel  quadro  del  museo  di  Ve- 
rona. Alle  scene  sacre  appartengono  pure  leggende  e 
martirii  di  santi,  dove  il  pittore  ha  avuto  modo  di  stu- 
diare e  riprodurre  giustamente  i  costumi  del  tempo, 
ne'  paggi  allungati  nel  corpo  e  nelle  vesti.  In  tali 
rappresentazioni  l'artista  studia  pure  i  movimenti,  ad 
esempio,  quelli  necessari  per  trarre  l' arco  ;  e  si  com- 
piace di  trovar  linee  arcuate  nelle  esili  figure.  Qualche 
raro  tipo  ha  il  verismo  d' un  ritratto  ;  in  genere  domina 
il  tipo  convenzionale  di  Jacopo  :  viso  piccolo,  fronte 
bassa,  naso  breve,  occhiaie  molto  rotonde,  labbra  grosse 
sì  da  lasciare  spesso  la  bocca  aperta.  Qualche  vero 
ritratto  si  vede  tra  i  disegni,  ed  è  abbastanza  forte, 
sempre  fine  e  accurato. 
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L'esilità  del  corpo  è  pure  convenzionale:  il  fianco 
si  restringe  ad  angolo  ;  le  gambe,  grassoccie  e  con  ma- 
glie attillate,  hanno  linee  sinuose  e  tondeggianti. 

Cavalli  e  cavalieri  sono  frequenti  nei  disegni  di 
Jacopo  Bellini.  I  cavalli  hanno  sempre  qualcosa  di  mo- 
numentale e  scultorio  :  forti  e  lunghi  di  corpo,  dalle 
larghissime  unghie,  grosse  e  ferrate,  dalla  piccola  testa, 
movono  non  mai  violenti,  se  però  si  eccettua  la  scena 
dei  molti  cavalieri  combattenti  dragoni,  ove  pare  le  furie 
abbiano  invaso  1'  artista. 

Non  tutti  i  disegni  di  soggetto  classico  sono  stati 
eseguiti  da  Jacopo  Bellini  con  intento  d' imitazione  ;  e 
nemmeno  in  tutte  le  armature  sono  imitate  le  forme 
romane.  In  parecchi  cavalieri  le  corazze  sono  medioe- 
vali affatto,  e  in  alcuni  disegni  si  alternano  le  due 
forme.  Caratteristico  il  molteplice  studio  di  rappresen- 
tar S.  Giorgio  che  uccide  il  drago  in  atteggiamenti 
svariati:  l'impressione  del  contraccolpo  della  lancia  sul 
petto  del  cavaliere,  il  contorcersi  del  cavallo  spaven- 
tato, sono  ottenuti  molto  bene. 

Talvolta,  ma  è  raro,  l' imitazione  da  qualche  mo- 
numento antico  è  evidente  :  idoli  ignudi  sempre  allun- 
gati e  accuratamente  torniti,  colonne  e  piedestalli  e  are 
con  fregi  classici,  o  il  trionfo  di  Bacco  che  veramente 
par  tolto  da  un  bassorilievo  de'  bassi  tempi,  dai  forti 
risalti  e  dalle  forme  tondeggianti. 

Col  rimpicciolirsi  delle  figure,  l'artista  va  perdendo 
ogni  convenzionalismo;  pare  che  veda  meglio  e  meglio 
riproduca  da  lontano,  quando  le  figure  sono  accerchiate 
dalla  campagna  o  dai  palazzi  che  formarono  tanta  parte 
del  suo  studio. 

Nella  riproduzione  della  campagna  aperta  Jacopo 
riesce  originale.  A  niuno  i  suoi  monti  potranno  sem- 
brare presi  dal  vero;  né  i  gironi  di  montagne  roc- 
ciose, spezzate,  interrotte  in  mille  guise  come  naturali 


136  DAL   1400   ALLA   MORTE 

ruderi,  ove  vedesi  il  tipo  che  Mantegna  assimilò  e 
che  formò  una  delle  caratteristiche  spiccate  della  sua 
forza  rude  ;  ne  i  piani  sparsi  di  piccoli  alberetti  e  di 
siepi  basse  con  poche  montagnole  coniche  nel  fondo, 
precedute  talora  (anche  nella  Madonna  del  Louvre)  da 
recinti  di  case  e  città,  da  campanili  e  da  torri.  Il  piano 
è  sempre  liscio  e  come  se  coperto  di  neve;  e  ne' 
campi,  tra  siepe  e  siepe,  sono  segnati  solchi  regolari. 
Il  paesaggio  prende  talora  tanta  preponderanza  da  an- 
nullare o  quasi  la  figura.  Allora  que'  monti  alti  tagliati 
coli'  accetta  a  scaglioni,  a  gironi,  danno  un  senso  di 
deserto  brullo. 

Anche  quando  invece  di  campi  e  montagne  Jacopo 
usa  architettura  per  sfondo,  le  figure  s' impiccioliscono 
e  talvolta  anche  sono  elemento  affatto  secondario.  Da 
ciò  possiamo  dedurre  che  gli  affreschi  che  Jacopo  con 
le  scene  molteplici  dipinse  in  sua  vita  (come  è  noto 
dai  documenti)  avessero  per  principio  la  preponderanza 
dell'  ambiente  sulle  figure  ;  usanza  seguita  poi  da  me- 
diocri pittori. 

Il  complesso  di  edifizì  usati  per  ambienti  è  né  più 
né  meno  che  l'avvicinarsi  di  alcuni  fondi  naturali  e 
l' ingrandirsi  delle  case  che  in  generale  precedevano 
le  montagne.  In  questi  casi  si  vedono  meglio  le  varie 
fonti  cui  Jacopo  attinse  :  colonne  classiche  e  fantastiche, 
grandi  cupole  con  altissime  guglie  nordiche,  alti  fabbri- 
cati di  carattere  talora  orientale,  statue  in  abbondanza 
sopra  colonne  e  case. 

Più  interessante  è  la  concezione  dell'  interno  di 
queste  città,  de'  gruppi  di  case,  e  delle  piazze.  Ornate 
talvolta  di  archi  trionfali,  le  vie  in  genere  sono  spa- 
ziose ;  gli  edificii,  con  colonnati  sottili,  alti,  con  fregi 
esili  e  accuratamente  determinati  ;  gli  archi,  a  tutto 
sesto  o  soprelevati  ;  frequenti  medaglioni  ;  balconcini 
veneziani,  resi  più  semplici  del  solito  ;  eleganti  fontane 


DI  JACOPO    BELLINI  137 

ricche  di  statue  ;  scalee  coperte  di  tettoie  di  vetro  ;  e 
logge,  molte  logge,  con  qualche  ornato  gotico  fiorito 
che  spunta  a  rallegrare  la  linea  retta. 

Le  case  divengono  monumentali;  talvolta  si  raddop- 
piano le  arcate,  le  scalinate,  con  varietà  quasi  invero- 
simile, immaginabile  solo  da  chi  vive  a  Venezia  tra  una 
calle  e  un  ponte  neh"  intimità  poetica  maliziosa  delle 
case  veneziane.  La  prospettiva  di  piazze  e  cortili  è 
ottenuta  bene,  senza  il  risalto  dei  contemporanei  fioren- 
tini, con  maggior  timidità,  ma  con  varietà,  eleganza, 
leggerezza  piacevole,  come  piacevole  e  leggera  è  la 
figura,  ma  più  timida  e  men  forte  che  in  Paolo  Uccello, 
Piero  della  Francesca  e,  infine,  Mantegna.  E  questo 
ci  serve  per  negare  assolutamente  quanto  è  stato  finora 
affermato  circa  l' imitazione  di  Jacopo  dai  pittori  toscani. 
I  suoi  studi  prospettici  si  spiegano  benissimo  con  il 
progresso  graduale  fatto  sopra  i  tentativi  di  Altichiero, 
Pisanello  e  compagni.  Passato  di  moda  il  gotico,  l'arco 
a  tutto  sesto  e  la  semplicità  delle  case  non  gotiche, 
facilitarono  il  progresso  della  prospettiva.  L'osserva- 
zione del  vero  e  dei  rilievi  di  Donatello  affinarono  il 
gusto. 

L'arco  semplice  e  la  serie  di  archi  sono  trattati 
prospetticamente  con  studio  ben  riuscito  :  spesso  però, 
per  mostrare  la  sua  valentia,  l' autore  giunge  a  un 
punto  di  vista  illogico.  Case,  figure  sono  proporzio- 
nali e  nella  loro  lontananza,  armoniche  ;  ma  per  la 
lontananza  da  cui  l'artista  supponeva  guardasse  l'os- 
servatore, il  fabbricato  non  poteva  vedersi  tanto  dal 
basso  in  alto.  E  così,  in  contraddizione  con  il  suo 
principio  di  distanza,  egli  pensa  che  l' osservatore 
appartenga  al  gruppo  delle  figurine  del  primo  piano. 
Ammesso  però  come  possibile  questo  metodo,  appa- 
rentemente contradditorio,  l' esecuzione  è  perfetta,  sia 
nelle  volte  a  crociera  sfuggenti,  sia  nelle   travature,   e 
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più  ancora  nelle  volte  a  botte,  con  cui  si  coprono  gal- 
lerie profonde.  Il  difetto  si  sente  specialmente  in  un 
tempietto  antico  (a  e.  53  del  libro  di  Parigi),  aperto  sul 
davanti,  in  cui  il  punto  di  vista  dal  sotto  in  su  è  causa 
della  quasi  totale  abolizione  dal  tamburo  della  cupola. 
Nella  costruzione  1'  imitazione  classica  è  frequente, 
spesso  fedele,  sempre  svelta  ed  elegante.  Jacopo  si 
compiace  di  lasciar  apparire,  dietro  archi  e  fabbricati 
classici,  le  case  veneziane  dai  gotici  ornati.  Alle  forme 
accennate  che  corrispondono  agli  oggetti  più  spesso  e 
con  più  piacere  riprodotti  da  lui,  s'  aggiungono  studi 
di  vario  genere,  come  scheletri  sopra  sarcofagi  (maca- 
bra idea  non  mai  applicata,  che  io  sappia),  copie  di 
monumenti  funerari  romani,  d'antiche  monete,  disegnate 
con  fedeltà,  persino  d' iscrizioni  ;  studi  di  leoni  e  tigri  ; 
studi  da  stoffe  orientali  eleganti,  fantastiche.  Da  tutta 
questa  esposizione  di  motivi  appare  evidente,  credo,  il 
carattere  di  Jacopo  Bellini  :  assimilatore  da  varie  fonti 
e  con  svariati  criteri;  studioso  del  disegno  per  sé  stesso 
e  non  solo  come  abbozzo  di  opere  pittoriche  ;  partecipe 
della  corrente  realistica  pisanelliana;  copiatore  delle 
forme  classiche  ;  originale  spesso,  servile  mai. 


Meglio  che  dal  raggruppamento  a  seconda  dei  mo- 
tivi e  delle  forme,  il  valore  dei  disegni  di  Jacopo  Bellini 
sarà  spiegato  dalla  descrizione.  Nel  libro  di  Londra  : 

i  '  —  Scene  di  genere  avanti  una  città. 

2  —  Crocifisso  con  Madonna,    S.   Giovanni   e  Maddalena. 

In  fondo  molte  città. 
2'  —  Leoni. 

3  —  Leoni  e  tigri. 

4'  —  Scene  di  genere  avanti  una  serie  di  monti. 

5  —  Accompagnamento  funebre  tra  montagne. 

5',  6     —  Duce  a  cavallo  con  seguito  di  guerrieri. 
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6',  7     —  S.  Giorgio  che  uccide  il  drago,   con  fondo  di  città. 
7'  —  Leone  che  azzanna  un  cavallo. 

8  —  Leoni    che    sorprendono    una    mandra    di    cavalli.    I 

grossi  e  pesanti    cavalli    non    sanno  mostrare  spa- 
vento,  meno  quello  che  s' impenna  perchè  il  leone 
gli  è  saltato  sulla  groppa. 
8'  — ■  Finestra  ad  occhio  ferrata,  attraverso  la  quale    s'  in- 

travedono leoni. 

9  —  Sansone  che  uccide  il  leone. 

9'  —  Studio  di  un  cortile  per  la  prospettiva  di  un  portico. 

io  —   Guerriero  che  uccide  un  drago. 

io'  —  Città  e  campagna. 

11  —  Gli  arcieri  si  preparano  ad  uccidere   S.  Sebastiano. 

11',  12  —  Città  verso  cui  corre  la  principessa  spaventata,  men- 
tre S.   Giorgio  uccide  il  drago. 

12',  13  —  Facciata  di  case  con  scala  esterna  e  gruppo  di  case 
con  cortile. 

13',  14  —  Loggia  da  cui  due  uomini  guardano  alcuni  viandanti. 

14',  15  —  Uomo  che  fugge  tra  montagne,  dinanzi  le  quali  al- 
cuni guerrieri  combattono  contro  draghi. 

15'  —   Belve  tra  montagne. 

16  —  Tra  due  monti  scorre  il  Giordano.   Giovanni  battezza 

Cristo  ;  due  angeli  in  ginocchio  tengono  il  drappo. 
Altri  quattro,  in  piedi,  suonano.  A  Parigi  la  stessa 
scena  perde  la  simmetria  ;  è  aumentato  il  numero 
degli  angeli. 

16',  17  —  Paesaggio  che  fa  cerchio  dietro  S.  Girolamo  nel  de- 
serto tra  le  belve. 

17',  18  —  Alcuni  spettatori  guardano  gli  arcieri  che  frecciano 
S.  Sebastiano. 

18',  19  —  I  Re  Magi  col  seguito  giungono  alla  capanna  di  Gesù 
Bambino. 

—  Cavaliere  e  dama. 

—  Duce  col  suo  seguito. 

—  Gabbia  con  leoni. 

—  Guerriero  che  uccide  un  leone. 

—  La  Resurrezione  fra  monti. 

—  Monte  con  la  Discesa  dalla  croce,  nel  lontano,  a  sini- 
stra ;  la  Deposizione,  a  destra,  nel  primo  piano. 


19 

20 

20' 

21 

2l' 

,    22 

22', 

23 

23  .  24 
24',  25 
25',  26 

26',  27 
27' 

28 

28',  29 
29',  30 
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Entrata  in  Gerusalemme. 

San  Giorgio  uccide  il  drago  tra  i  monti. 

Cristo    al    Limbo    (per    disposizione    corrisponde  col 

quadro  di  Padova). 
S.  Eustacchio  e  il  cervo.   Fondo  :  monti. 
Studio  per  una  statua  equestre,    vista   di  faccia.  Nel 
piedestallo  un  drago  persegue  una  figura  che  fugge. 
Tre  santi  in  piedi  in  tre  nicchie  classiche. 
S.  Cristoforo  col  Bambino  ;  ampio  paese. 
Fuga  in  Egitto.  La  posa  della   Madonna  sul  cavallo 
è  ieratica,  senza  movimento. 
30',  31  —  Studio  per  una  rappresentazione  della  Genesi.  Tra  le 
molte  fissate  dall'iconografia  del  tempo,  sono  note- 
voli   Eva    con    i    bambini  in  braccio,   Eva  distesa 
che  stende  la  mano  al  Creatore,   Eva  con  Adamo, 
Eva  che  offre  il  pomo  a  Adamo. 
I  nudi,  ben  proporzionati,  conservano  la  sommarietà 
di  conoscenze  anatomiche  ridotte  a  un   tondeggia- 
mento  convenzionale. 
31',  32  —  Adamo  ed  Eva,    cacciati    dal    paradiso,    lavorano    la 
terra.   È  studiato  da  una  statua  antica  un  guerriero 
che  alza  una  clava. 
32',  33  —  Gesù  flagellato  dinnanzi  a  Caifa.  Ieratica  e  severa  la 

figura  del  Cristo. 
33'j-34  —  Cavaliere  in  cammino,    attorniato    da    un   gruppo  di 

pedoni. 
34',  35  —  Giuditta  con  la  testa  di  Oloferne    sfugge    al    seguito 

del  Re.   Fondo  di  paesaggio  montuoso. 
35',  36  —  Studio  per  un  combattimento    tra    cavalieri.    Uno  di 
essi  ricorda  il  S.   Giorgio  uccisore   del   drago,    al- 
trove ripetuto. 
36',  37  —  Contadino  a  cavallo,  che  passa  avanti  un  casolare. 
37',  38  —  La  caduta  di  S.   Paolo.    Il  Padre  Eterno   appare   tra 
cherubini  dall'  alto  e  manda  dalla  bocca  fulmini  a 
forma  di  raggi  sul    sottostante    cavaliere.    Una  se- 
rie di  monti  in  fondo.  Molti  cavalieri  del    seguito 
distraggono  l' attenzione  dalla  scena,  che  più  tardi 
Giambellino    semplificò,    dando    a    Paolo  due    soli 
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compagni,  e  rese  più  forte,  ponendo  le  figure  in  un 
turbine  naturale,  sì  che  il  fulmine  pare  scoppi 
dalla  tempesta.  La  concezione  paesistica  è  la  stessa. 
Jacopo  manca  dell'anima  di  fuoco  che  ebbe  il 
figliuolo. 
38'  —  Studio  prospettico  di  un  portico  con  figure. 

39  —  S.  Martino  e  il  povero.  Città  e  monti  lontani. 

40  —  S.  Cristoforo  col  Bambino.  Altri  guardano  il  gruppo. 

Lo  stesso  soggetto  a  Parigi  è  più  segnato,  e  mo- 
stra sviluppo  tecnico  maggiore. 

40',  41   —  S.  Giorgio  a  piedi  finisce  con  la  spada  il  drago. 

41',  42  —  S.  Francesco  che  riceve  le  stimmate.  Fondo  alberato 
montuoso. 

42'  —  Adamo  ed  Eva  tentati,  e,  più  indietro,  cacciati  dal- 

l' Eden. 

43  —  Il  Padre  Eterno  ritto  tra  Adamo   ed    Eva,  avanti    a 

un  gran  numero  di  cherubini. 

43',  44  —  Gesù  neh'  Orto.  A  sinistra  un  piano  con  una  città 
nel  fondo,  innanzi  alla  quale  è  un  gruppo  d'  armi- 
geri. A  destra,  il  Cristo  sul  monte  con  gli  apostoli 
nel  basso,  guarda  in  alto,  dove  non  sono  gli  an- 
geli, ma  si  accenna  alla  loro  venuta  con  un  fram- 
mento di  disco  etereo.  Questo  disegno,  che  ha 
evidenti  affinità  coi  quadri  del  Mantegna  e  di 
Giambellino,  non  si  può  dire  su  chi  abbia  avuto 
più  influsso  ;  ma  la  maggiore  ampiezza  del  paese 
il  minore  accentramento  della  scena  nella  figura, 
è  mantenuto  non  nel  troppo  scultorio  Mantegna, 
bensì  in  Giambellino,  che  sviluppa  le  qualità  pit- 
toriche, non  aggruppa  nemmeno  i  manigoldi,  per 
non  dar  forza  di  risalto  a  particolari  nella  scena 
tenue  e  triste. 

44',  45  —  Davide  a  cavallo  mostra  la  testa  di  Golia  al  popolo 
radunato  dinanzi  la  città.  Concezione  tutta  nuova 
che  contrasta  con  qualsiasi  tradizione  iconografica. 

45',  46  —  Davide  scaglia  il  sasso  contro  Golia.  Fondo  di  monti 
lontani.  Qui  Davide  è  un  fanciullo,  alto  un  terzo 
di  Golia. 
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46'  —  Fabbricato  e  cavalli  condotti  a  una  stalla. 

47  —  Il  Giudizio  di  Salomone,  sotto  un  grande  arco. 

47',  48  —  Donzella  a  cavallo,  con  seguito,  avviata  a  un  castello. 

48',  49  —  S.  Michele  scende  tra  le  rocce  dell'  inferno. 

49'>  50  —  I  tre  cavalieri  e  i  tre  morti  davanti  alte  montagne 
rocciose. 

50',  51   —  Tre  giovani  fermano  un  cavallo  impennato.  Cortile. 

51',  52  —  Due  uomini  portano  una  bigoncia  d' uva  a  una  donna 
seduta  all'  arcolaio.  Case  nel  fondo.    . 

52',  53  —  Uomo  ignudo  che  fugge  su  un  leone,  inseguito  da 
arcieri  e  cavalieri.   Fondo  montuoso. 

53'j  54  —  Cavaliere  con  cavallo  riccamente  bardato,  e  un  se- 
guito di  cavalieri. 

54' >  55  —   Torneo  dinnanzi  una  loggia  di  spettatori. 

55'  —  Lastra    marmorea    sopra    cui    è    un    morto,  guardato 

dalla  folla  stupita. 

56  —  Il  Padre  Eterno  tiene  il  Cristo  Crocefisso  tra  cheru- 

bini.  Studio  per  una  cimasa  di  quadro. 
56'  —  Chiesa  ed  altri  fabbricati. 

57  —  Sotto  un  portico    un    cavaliere,    un    morto   e    alcuni 

pedoni. 

57',  58  —   Fabbricati,  scale  e  logge  popolate. 

58',  59  —  Ascensione.  Il  Cristo  si  lancia  come  a  nuoto  nell'a- 
ria. Sotto,  tra  le  montagne,  apresi  una  piccola  valle 
in  cerchio,  ove  sono  la  Madonna  tra  due  angeli  e 
i  dodici  apostoli,  pure  in  cerchio,  che  pregano.  La 
scena  è  geometrizzata. 

59'  —  Studio  per   una    rappresentazione    della  vendemmia. 

Mancano  le  viti,  ma  vi  sono  i  pali  già  popolati 
di  fanciulli  vendemmiatori  ;  e  nel  tinozzo  1'  uva  è 
mostata. 

60  —  Adorazione  dei  Magi.   Montagne  e   capanne. 
60'          —  Cristo  benedicente  in  un'  aureola. 

61  —  Davide  nudo,  visto  di  fronte,    in   piedi,    reggente  la 

testa  di  Golia.  Lo  stesso  tipo  e  la  stessa  forma  si 

ripetono  nel  Sansone  di  Parigi. 
61'  —  Studi  di  circoli. 

64  —  Studi  di  circoli. 
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64'  —  Studio  di  Natività,  appena  accennato. 

63  —  Studi  di  circoli. 

63'  —  S.   Girolamo  tra  le  rocce. 

62  —  Studi  di  circoli. 

62'  —  S.  Giovanni  in  piedi  nel  deserto. 

65  —  Studi  di  circoli. 
65'  —  Fabbricati  vari. 

66  ■ —  Resurrezione  di  Lazzaro.   Dinnanzi  a  una  chiesa  go- 

tica veneziana  una  gran  folla  attornia  il  Redentore 
che  alza  la  mano  presso  una  tomba,  in  forma  di 
piccolo  mausoleo  veneziano.  Scoperchiata  questa, 
Lazzaro  mette  fuori  la  testa.  La  sorella,  pregante, 
guarda  il  miracolo.  La  scena  prende  qui  il  signi- 
ficato di  pubblico  avvenimento  veneziano. 

66',  67  —  La  Morte  della  Vergine,  sotto  una  gran  volta  a  botte, 
entro  una  casa  veneziana  con  logge,  presso  una 
piazza  con  ornata  fontana. 

67'  —  Carro  che  passa  in  una  via  fiancheggiata  d'alberi. 

68  —  Presentazione  della  Vergine  in  una  gran  chiesa.    Si- 

meone, sotto  un  ciborio,  sta  ritto  ieratico  come  un 
reliquiario. 
68'  —  Una  chiesa. 

69  —   Presentazione  di  Gesù  al  tempio.    Concezione  simile 

per  1'  ambiente  a  quella  che  precede. 
69'  —   Fabbricati  con  sala. 

70  • —   Fabbricati  e  logge  popolate. 
70'  —   Fabbricati,   logge  e  scale. 

71  —   La  Flagellazione:  concepita  come    piccola    scena    di 

genere  in  un  gran  fabbricato  con  varie  logge  sus- 

seguentisi. 
S.   Eustacchio  e  il  cervo  tra  i  monti. 
Fabbricato. 
Le  nozze  di  Cana  ? 
La  Flagellazione  sotto  un  portico  tra  una  gran  folla. 

Anche  qui  la  scena  è  incidentale,  tra  molte  logge 

e  fabbricati. 

74  —  Casa  e  portico. 

75  —  Corte  con  scala  e  logge. 


71  , 

72 

72' 

73 

73' 

.  74 
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75'  —  Tempietto  ottagonale,  con  gli  stessi  errori  prospettici 

di  quello  di  Parigi. 

76  —  Annunziazione.  Anche  qui  scena  incidentale  tra  grandi 

e  adorni   fabbricati. 

76' >  77  —  Crocefissione,  dinanzi  a  una  città  e  a  una  serie  di  mon- 
tagne. La  scena  è  vista  di  tre  quarti.  Nel  primo 
piano,  una  fila  di  cavalieri  ;  in  mezzo,  le  croci  ; 
più  indietro,  le  Marie,  e,  più  indietro  ancora,  i 
cavalieri. 

76'  —  Gruppo  di  uomini  che  discorrono  in  cerchio. 

78  —  Crocefissione  ;  con  grande  abbondanza  di  figure  e  di 

monti  nel  fondo. 
78'  —  Alberi  e  monti. 

79  —  Adorazione  de'  Magi  ;  senza  le  lunghe  file  del  seguito  ; 

le  figure  grandi  hanno  importanza  prima. 
79'  —  Studio  per  un  monumento  equestre.  Sopra  una  sca- 

linata una  serie  di  nicchie  ;  più  sopra,  un  sarco- 
fago con  orecchioni  ;  più  sopra  ancora,  il  duce  con 
lo  scettro. 

80  —  S.  Giovanni,  su  piedestallo,  predica  a  una  gran  turba 

in  circolo. 
80'  —  Frate  che  predica  da  un  palchetto  di   legno. 

81  —  Cristo  flagellato  sotto  un  arco,  avanti  a  una  folla. 
81'  —  Uccisione  di  un  centauro.   A  finto  bassorilievo,  come 

per  un  piedestallo. 

82  —  Studio  per  monumento  di  cavaliere  caracollante.  Nella 

base,   un  imperatore  riceve  i  prigionieri. 
82'  —  Un  frate,  in  un  palchetto,   predica  a  poca    gente  ra- 

dunata. 

83  —  Studio  di   monumento    funerario.    Entro   la    nicchia, 

sopra    il    letto    di    morte,   il  Crocefisso  ;   sotto,  tre 
medaglioni  con  scene. 
83'  —   Interno  di  casa. 

84  —  Interno  di  tempietto. 
84'  —  Cavaliere. 

85  ■ —  Interno  di  chiesa  con  volte  a  crociera. 

85',  86  —  Vicino  una  grotta  montuosa,  tre  guerrieri  uccidono 
un  drago.  Altra  gente  fugge  verso  i  monti. 
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86'  — »  Crocifissione. 

87  — «  In  una  mandorla  cerchiata  da  cherubini,  la  Madonna 

porge  la  cintura  a  S.  Tommaso* 
87'  —  S.  Girolamo  tra  monti. 

88  —  I  dodici  apostoli  sotto  un'  ampia  arcata. 
88'  — ■  Capanna  in  legno. 

8q  —  Interno  di  chiesa  romanica  e  gotica. 

89'  —  Cortile  abitato  da  belve  e  aquile. 

90  —  Gruppo  di  case  e  chiese. 

90'  —  Cervi  cavalcati  e  condotti  da  putti. 

91  —  Facciata  e  interno  di  chiesa. 

92'  —  Studio  di  dodici  figure  appaiate,   forse  i  dodici  Apo- 

stoli. 

92  —  Canale  veneziano  con  ponticello. 
92'  —  Vari  felini. 

93  —  Facciata  di  casa  veneziana. 

93',  94  —  Il  trionfo  di  Bacco,  forse  studiato  su  un  bassorilievo; 
ma  le  figure  divengono  leggere,  snelle  sotto  il  se- 
gno di  Jacopo  Bellini. 

94'  —  Uomo  che  porta  un  secchio  di  legno,  e  donne. 

95  -=  Un  carro  trionfale  passa  in  mezzo  a  una  folla. 
95'  —  Tre  guerrieri  in  piedi. 

96  —  S.   Giovanni  che  predica.  Uomini  raccolti  in  un  cor- 

tile tra  due  case. 
96'  • —  Paesaggio  montuoso  e  un  cavaliere  che   passa  sopra 

un  ponte. 

97  —  Una  fontana  presso  un  pergolato,  sotto  cui  uomini  e 

donzelle  a  banchetto. 
97'  —  Sileno  a  cavallo  d'  un  asino. 

98  —   Una  città. 

98'  —   Il  corteo  de'  Magi  ? 

99  —  Presepe  sotto  una  capanna. 

Nel    Libro    del    Louvre  ')    è    alla   fine    un    indice 

')  Già  descritto  da  Both  de  Tauzia.  Dessins  etc.  exposés, 
depuis  1879  au  Musée  National  du  Louvre.  Paris,  1888.  Ho 
collazionato  la  copia  dell'  indice  quattrocentista  non  sempre  cor- 
retta nel   catalogo. 
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delle  rappresentazioni,  di  mano  quattrocentesca.  Per  i 
primi  15  fogli  l' indice  è  cancellato  e  illegibile  ;  per  gli 
altri  lo  riporteremo  tra  due  virgolette.  I  numeri  saltati 
indicano  i  fogli  mancanti  o  bianchi. 

A  carte  1  —  Cristo  inchiodato  sulla  croce  con  fondo  di  mon- 
tagne e  città. 

»         1'    —  Pietà  (Motivo  per  una  pace  niellata  o  smaltata). 

»         5     —  Flagellazione. 

»         6    —  Un  santo  anacoreta  sotto  un'arcata. 

»         7    —  Presentazione  di  Gesù  al  tempio. 

»       12     —  Funerali  della  Vergine  dinnanzi  una  città. 

»  13  —  Cadavere  in  decomposizione  disteso  sopra  la  sua 
cassa  marmorea,  nella  cui  faccia  anteriore,  a 
finto  bassorilievo,  è  il  lettore  con  molti  disce- 
poli —  (Motivo  strano  di  sarcofago  di  lettore, 
d' impossibile  applicazione). 

»  14  —  S.  Giorgio  lotta  col  drago  (Studio  del  movimento 
verso  sinistra). 

»        15     —  Come  sopra  (Studio  del  movimento  verso  destra). 

»  16  —  Uno  chaxamento  come  Christo  vieti  batu.  (Si  noti 
come  l'autore  dell'  indice,  ingenuo  quanto 
esatto  critico,  definisca  la  scena  :  non  si  tratta 
soltanto  della  Flagellazione  ;  anzi  la  Flagella- 
zione è  posta  come  elemento  accessorio.  È  un 
grande  fabbricato  (chaxamento)  che  comprende 
la  Flagellazione). 

»  17  —  Uno  chaxamento  come  San  Zuane  Battista  vien 
degolla.  (Esempio  tipico  del  modo  di  conce- 
pire di  Jacopo  Bellini  :  la  rappresentazione 
della  Decollazione  quasi  si  perde). 

»  18  —  Uno  chaxamento  come  Christo  disputa  con  i  dotori. 
(Il  frontone  del  tempio  occupa  parte  del  foglio 

17')- 

»       19     —    Una  pasione  de    Christo    con    i    ladroni.   (E    una 

Crocefissione  con  Gerusalemme  nel  fondo). 
»        19'   —  S.   Girolamo  presso  una  roccia. 
»       20    —   Come   Christo  vien  mena  fi/ora  de  Jerusalem. 
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Jacopo  Bellini      Là  ci  na  di   Erode 
Parigi  -  Louvre  (e.  17) 


(Fot.  Giraudon) 
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A  carte  21  —  Come  divisto  fo  reccuto  con  l'olivo.  (L'indice 
qui  è  generico  :  il  disegno  rappresenta  Cristo 
a  cavallo  dell'  asina  che  si  rivolge  a  Zaccheo 
sopra  un  palmizio). 

»  21'  —  La  Resurrezione  di  Lazzaro  (Davanti  a  una  chiesa 
veneziana  del  primo  Quattrocento). 

»        22     - —   6".    Christofalo  con  uno  paexe. 

»  22'  —  Cristo  discende  al  Limbo.  (Disegno  pel  quadretto 
della  galleria  di  Padova). 

»       23    —    Una  testa  de  stilo.   (Cioè  fatta  a  punta  d'argento). 

»       23'   —  S.   Girolamo  con  un  paese. 

»        24     —    Uno  tempio  come  nostra  dona  fo  offerte. 

»  25  —  Quando  Sa?i  Znane  batizo  Christo.  (Scena  più 
sviluppata  che  non  nel  libro  di  Londra,  e  più 
completa). 

»  26  —  Chax amento  quando  Salomon  dede  la  sentenza  a 
la  meritrize.  (Lo  sviluppato  edificio  occupa  una 
parte  del  foglio   25'). 

»  27  —  Come  Christo  ressussito  con  molte  figure.  (Jacopo 
ha  bisogno  di  porre  numerosi  assistenti  alla 
Resurrezione  !). 

»  28  —  Uno  chaxamento  con  l'asonsion  de  nostra  dona. 
(Il  soggetto  è  veramente  la  Morte  della  Ver- 
gine. Grandiosa  la  concezione  simmetrica  degli 
apostoli  attorno  al  catafalco.  In  alto  è  segnato 
un  monogramma  di  Cristo  sul  tipo  di  quello 
di  S.  Bernardino  da  Siena,  morto  nel  1449. 
Questo  fatto  s' aggiunge  al  notato  maggiore 
sviluppo  tecnico  e  concettuale,  per  ritenere 
che  il  Libro  di  Parigi  sia  posteriore  a  quello 
di   Londra). 

»  29  —  Uno  caxamcnto  come  Christo  vicn  batudo.  Questo 
foglio  manca. 

»        30     —    Un  caxamcnto  come  la  nostra  dona  vieti  offerta. 

»  31  —  Uno  caxamcnto  con  l'anonziada  con  un  paeze. 
(Come  concezione,  la  famosa  Annunciazione 
del  Crivelli  non  differisce  gran  fatto  da  questo 
disegno). 
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A  carte  32    —  La  storia  de  i  magi  che  vieti  per  tre  vie. 

»  33  —  Alchune  nave  in  diversi  muodi.  Anche  questo 
foglio  manca. 

»  34  —  La  storia  de  i  magi  con  motte  figure.  (Forse  il 
Mantegna,  coHAdorazione  degli  Uffìzi,  si  è 
inspirato  a  questo  disegno). 

»  35  —  51.  Zuane  Batista  con  una  cimba.  (Si  vede  S. 
Giovanni  entro  una  nicchia  tra  due  candelabri. 
Studio  per  una  scultura). 

»       36    —   Do  canali  in  do  muodi.  Manca. 

»  $7  —  Uno  presepio  con  un  paexe.  (In  forma  simile  fu 
concepito  un  Presepe  della  scuola  di  L.  Ba- 
stiano conservato  nella  galleria  di  Stuttgart). 

»  38  —  Come  Christo  vieti  tolto  de  chroxe  con  alchun 
paexe. 

»  39  —  Un  archo  trionfai  cotne  Christo  vieti  mena  avanti 
a  Pilato.  (Bello  studio  per  un  fantastico  arco 
trionfale  classico). 

»  40  —  Una  istoria  di  Bacilo  con  uno  carro  di  triunfo 
chel  tira.  (È  probabilmente  uno  studio  di  un 
bassorilievo  antico). 

»        41     —    Una  istoria  de  pasiom  senza  ladri. 

»  42  —  Santo  Hostachìo  a  chava lo  con  1  paexe.  (Con- 
cezione indipendente  da  quella  di  Pisanello. 
Il  paesaggio  continua  con  un  monte  e  un 
castello  nel  foglio  41'). 

»  43  --  El  cavai  pedeseo  (sic)  con  i°  spirituello  suxì  con 
do  fauni. 

»  44  — -  Uno  cavalo  groso  che  sulle  i°  molimento.  (Grande 
composizione  che  occupa  tutto  il  foglio  43'. 
Alla  presenza  di  guerrieri,  di  preti,  di  un  uomo 
ignudo,  un  cavaliere  sta  per  precipitare  nella 
voragine  che  gli  s'  apre  avanti.  Sopra  una 
pietra  è  la  scritta  :  Hic  iacet  nobilìs  viri  tomas 
lauredano  militi  (sic).  Composizione  forse 
allusiva  a  qualche  avvenimento  del  tempo,  di 
cui  non  resta  memoria,  per  quello  che  io  mi 
sappia) . 
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Bellini  -^Deposizione 
Parigi  -  Louvre  (e.  38) 
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[acopo  Bellini       adorazione  de'  Magi 
Parigi      Louvre  (e.  34) 


(Fot.  Giraudon) 
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Jacopo  Bellini  -  Distruzione  degl'idoli 
Parigi  -  Louvre  (e.  47) 


(Fot.  Girandoli) 
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Jacopo  Bellini  -  Prusias  riceve  la  testa  di  Annibale  (Fot.  Giraudon) 

Parigi  -  Louvre  (e.  4M 
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A  carte  45  —  Un  chaxamento  come  le  aprese?ita  la  testa  d'Anibal. 
(Un  guerriero  inginocchiato  presenta  la  testa 
di  Annibale  a  Prusiae,  re  di  Bitinia). 

»  46  —  Uno  chaxamento  con  do  torazì  uno  per  lade.  (Lo 
autore  dell'  indice  ha  qui  trascurato  senz'altro 
il  soggetto,  che  è  una  partenza  per  la  caccia). 

»  47  —  Un  tempio  con  alchuni  idoli  chi  vien  roti  da  se?ite 
d'arme.  (Parte  destra  della  composizione  con- 
tinuata nel  foglio  46',  con  un  vecchio  sopra 
un  mulo,  che  tiene  il  bastone  del  comando, 
seguito  da  vari  guerrieri.  Si  tratta  dunque 
della  distruzione  degl'idoli  all'avvicinarsi  d'un 
re  scettrato). 

»  48  —  Molti  epitafii  altichi  (sic)  romani.  (Quattro  monu- 
menti funerarii  in  onore  di  Metellia  Prima 
(un  tempo  esistente  a  S.  Salvatore  presso 
Brescia),  a  T.  Publius  Linus  (un  tempo  esi- 
stente a  Monte  Buso,  presso  Este.  Riprodotto 
anche  dal  Mantegna  agli  Eremitani),  a  T. 
Pomponius  Gratus  (un  tempo  nella  chiesa 
di  S.  Giacomo  a  Monselice),  a  M.  Acutius 
(un  tempo  a  Este).  La  medaglia  sovrastante  è 
imitata  da  un  bronzo  di  Domiziano  :). 

»  49  —  Molti  altri  epitafii  antichi  e  romani.  (Come  sopra. 
La  prima  iscrizione  dedicata  a  M.  Eppius  Bufus 
proviene  dai  dintorni  di  Montagnana  (Este), 
la  seconda,  a  Lucretia  Placida,  proviene  da 
Este,  la  terza  è  composta  di  una  dedica  e  del 
nome  C.  Gavitis  Strabon,  e  proviene  da  una 
tomba  di  Verona  2).  Le  prime  due  iscrizioni 
son  sormontate  da  statue  fantatische,  aggiunte 
da  Jacopo). 

»  50  —  Uno  che  vien  strasinado  a  coda  de  cavalo.  (Ha 
riscontri  col  quadretto  del  museo  di  Bassano). 

»       50'   —  Balcone  (studio  prospettico). 

M  Cfr.  Both  de  Tauzia,  op.  cit.  p.  26,  e  Corp.  iscr.  lat.,  V, 
n.  4653.   2528,   2669,   2553. 

2)  Cfr.  Corp.  iscr.  lat.,  V,   2623,  2542,  3464;  e  VI,  982. 
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—  Uno  che  e  e  asudo  da  chavalo  morto.  Manca. 

—  Un  armado  a  chavalo  che  core  con  la  sopraveste. 
(Più  che  un  cavallo  è  un  grifo  con  ali  e  testa 
squamose). 

—  Uno  tempio  in  più  fase  su  molti  gradi. 

—  Alguni  che  combate  con  un  drago. 

—  Alguni  che  combate  con  uno  serpente. 

—  Uno  che  vien  tirado  da  do  cavali  suxo  ia  chareta. 

—  S.  Cristoforo. 

—  Uno  chaxamento  con  i°  molimento  e  christo  morto. 
(Le  Marie  al  Sepolcro,  presso  un  sarcofago  con 
orecchioni.  Grande  l'audacia  del  rinnovamento 
iconografico). 

58  —  Uno  christo  paso  in  uno  molimento  con  molte  figure. 
(E  la  Pietà,  che  si  estende  a  sinistra  occupando 
il  foglio  57',  con  una  suggestiva  scena  di 
solitudine,  ove  sono  le  tre  croci  abbandonate). 

59  —  Un  altro  Christo  paso  a  uno  altro  modo  con  figure. 
(Con  maggior  accento  veristico  e  ampiezza  di 
paesaggio). 

60  ■ —   Uno   Christo  in  croxe  con  do  figure. 

6 1  —    Uno  chaxamento  co?i  el  doxe  Foscharì  e  altri. 
(Manca.  Le  date  del  dogato  Foscari  sono,  come 
è  noto  :    1423-1457). 

62  —   Uno  giglio  azuro.   (Acquerellato). 

63  —  Una  istoria  de  pasion  con  figure  pìcole.  (E  una 
Crocefissione  veduta  di  lontano,  con  figure 
appena  accennate). 

64  —   Una  piadena.   (Copia). 

65  —    Un  vaso  damaschili. 
65'  —  Cinque  leoni  accovacciati. 

66  —  Una  istoria  d'Adamo  ed  Eva.  (Questa  volta  l'au- 
tore dell'  indice  si  riferisce  al  verso  di  un 
foglio,  perchè  il  retto  è  bianco). 

67  —  .S.  Zorzi  che  ferisce  un  drago. 

68  —  San  Sebastiano  die  vien  afresado.  (Ha  qualche 
riscontro  con  la  scena  del  Mantegna  agli  Ere- 
mitani). 
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Jacopo  Bellini  -'Martirio  di  S.  Sebastiano 
Parigi  -  Louvre  (e.  68) 


.—  *   ì      i 


(Fot.  Girandoli) 
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Jacopo  Bellini  -  Sansone 

Parigi  -  Louvre  (e.  S7) 


(Fot.  Girando]]  1 
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A  carte  69    —  San  Michele  armado  all'anticha. 

»  70  —  Un  omo  d' anne  a  cavalo1  con  1°  carbone  [rio]. 
(carbonaio). 

»  71  —  San  Franzescho  che  riceve  l'estimate.  (S'estende  al 
foglio  70'.  Bella  la  concezione  della  vita  naturale 
attorno  al  mistico  Santo;  e  monti  e  cacce  e  corse). 

»        72     —    Un  armado  a  pe  a  la  moderna. 

*        73     —    Uno  christo  nudo  passo  con  do  figure  per  ladì. 

»       74     —    Una  nostra  dona  con  do  anzoli  che  sona  stromenti. 

»       75     —    Uno  omo  d'arme  a  cavalo  combate  con  uno  a  pe. 

»       75'   —   Un  interno. 

»  76  —  Uno  caxamento  con  tre  morti  destexi  con  molte 
figure.  (Pare  si  tratti  di  un  ritrovamento  di  tre 
cadaveri,  anziché  della  solita  leggenda  dei  tre 
vivi  e  tre  morti,  perchè  i  cavalieri  mancano). 

»        76'   —   Un    cavaliere. 

»  77  —  Judit  che  amaza  Oloferne  e  i°  fauno.  (Come  nel 
foglio  precedente,  forse  per  un  pentimento, 
la  parte  media  era  coperta  da  una  nuova  carta. 
In  questo  foglio  essa  è  ora  mancante,  così  che 
non  si  vede  se  non  il  corpo  di  Oloferne). 

»        77'   —  Leoni  e  leonesse. 

»       78    —  Molti  leoni  designai  di  stilo  d'argento. 

»       7S'   —  Altri   leoni. 

»       79    —    Uno  San   Cristo  falò. 

»  80  —  Uno  christo  in  croxe  solo.  (Ha  riscontro  col  Cristo 
di  Verona). 

»       81     —  Molli  a  chavalo  combate  con  dragì. 

»       82    —  Giovane  atleta  ignudo  (studio  dall'antico). 

»       82'  —  Davit  armado  a  l'antica  con  la  testa  de   Golias. 

»       83    —  San  Zuan  Batista  (con  studi  di  ornati  per  stoffe). 

»       84    —  San  Zorzi  a  cavalo. 

»       85     —    Un  nudo  porta  i°  vaxo  antico  adosso. 

»       86    —    Uno  lione  con  i°  lìonza. 

»  87  —  Erchules  con  uno  Hon  morto  ai  pie.  (Forse  Jacopo 
s'  ispirò  a  una  statua  antica  d'  Ercole  ;  ma 
all'  eroe  pose  tra  mano  una  mascella  d'asino 
come  a  Sansone). 
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A  carte  88  —  Tre  damixelle  nude  con  tre  puttini.  (Il  disegno, 
molto  svanito,  si  vede  poco.  In  tali  condizioni 
era  forse  anche  al  tempo  dell'  autore  del- 
l' indice,  perchè  non  si  tratta  di  tre  donzelle 
con  tre  puttini,  bensì  del  Giudizio  di  Paride. 
-Si  vedono  le  tre  dee,  e  Venere  ha  già  il  pomo). 

»       89     —  Erchules  a  cavalo  sopra  uno  lion  che  l'ocide. 

»       90     —   Uno  omo  d'arme  a  chavalo  coverto  (?)* 

ì>  91  —  La  istoria  di  queli  tre  re  che  andava  a  qxilar  (?) 
e  trovo  tre  corpi  morti. 

»  82  —  (Uno  cavalo  che  tra  uno  pare  de  calzi  con  altri 
cavali  e  cani).  Manca. 

»       92'   srr  Terrazza  d'un  palazzo. 

»  93  —  Uno  phaxamento  con  tre  malfatorì  che  vien  menadi 
davanti  uno  imperador. 

»       94     —   Uno  molìmento  con  uno  morto  disteso  armado. 

»       95     —  Molti  che  stanno  a  parlamento  e  altre  figure. 

»       :9s'    t-  Ornati  per  istoffe  di  gusto  orientale. 

Lo  studio  fatto  sui  due  libri  di  Londra  e  di  Parigi, 
permette  di  attribuire  a  Jacopo  Bellini  una  serie  di  di- 
segni in  cui  si  riscontrano  la  stessa  tecnica  e  la  stessa 
concezione;  e  sono: 
Parigi.  Louvre  —  Sala  Duchàtel. 

n.       51   —  La  leggenda  dei  tre  vivi  e  dei  tre 

morti, 
n.       22  —  La  Flagellazione,  in  un  gran  fab- 
bricato, 
n.       21   —  Studio   per   sarcofago    col   morto 
ignudo  disteso  sopra  e  con   bas- 
sorilievi ai  lati,  rappresentanti  le 
imprese  del  defunto.  J) 
»  »         —  Sala  di  disegni  italiani. 

n.   2029  —  Madonna  col  Bambino,  a  mezzo 
busto.     L'  espressione     profonda 

*)  Both  de  Tauzia  (Notice  des  dessins  de  la  collection  His 
de  la  Salle,  1881,  p.  24)  suppone  si  tratti  di  qualcuno  di 
casa  estense. 
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della  Vergine  fa  di  questo    dise- 
gno un  capolavoro. 
Firenze.   Uffizi   —  Vetrina  34. 

n.    11 23   —  Cristo  crocefisso  tra  la  Madonna 
e  S.   Giovanni. 
Dusseldorf.  Biblioteca  dell'Accademia. 

—  Adorazione  dei  Magi  e    tre    cori 
d'  angeli  attorno. 
Berlino.   Kupferstichkabinett. 

n.     418  —  Studio     di     fabbricati,     sparsi    di 
figure  varie. 


La  traduzione  su  tavola  di  questi  disegni  è  gene- 
ralmente sommaria. 

Forse  era  accurato  il  Cristo  del  Museo  di  Verona  '), 
ma  ci  è  giunto  in  miserevole  stato  ;  ad  ogni  modo  vi 
si  osserva  un  errore  nelle  gambe,  che  l'artista  per 
non  farle  stecchi,  ha  allargato  sul  legno  della  croce  e 
riunito  male  al  corpo.  Una  serie  poco  numerosa  di 
tavole  è  da  porre  in  questo  gruppo  :  1.  La  discesa  al 
Limbo  della  galleria  di  Padova  (n.  410),  applicazione 
fedele  di  un  disegno  del  quaderno  del  Louvre.  2.  La 
Crocefissione  del  Museo  Correr  di  Venezia  (s.  XV; 
n.  25)  ove,  come  in  alcuni  disegni,  la  disposizione  è 
similissima  a  quella  di  Altichiero,  per  le  doppie  file 
parallele  di  astanti  :  le  Marie  e  cavalieri  a  sinistra,  sol- 
dati e  cavalieri  a  destra.  Si  differenzia  da  Altichiero, 
oltre  che  per  la  tecnica,  per  lo  studio  appariscente  del- 
l'antico  ne'  particolari.  3.  e  4.  Due  quadretti  nella  gal- 
leria di  Bergamo  2),  rappresentanti  il  martirio  di  S.  Ap- 

')   N.   365.   Firma:  Opus  Jacobi   Bellini. 

2)  Coli.  Carrara,  n.  542  e  543.  Legato  Noli  Narenzi.  Sono 
stati  attribuiti  a  Jacopo  da  A.  Venturi  e  G.  Fogolari.  (Boll,  del 
Museo  Civico  di  Bassano  -  a.   I;  n.   3). 
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pollonia  e  S.  Lucia.  Son  notevoli  qui  i  costumi  pisanel- 
liani  in  parte,  e  in  parte  più  moderni,  sì  da  presen- 
tire le  turbe  femminili  usate  poi  da  Gentile  Bellini.  Gli 
studi  architettonici  danno  ragione  dell'attribuzione  a 
Jacopo.  5.  Martirio  di  una  santa,  nel  Museo  di  Bassano  ; 
ha  le  stesse  caratteristiche  dei  quadretti  di  Ber- 
gamo T).  6.  Crocefissione,  nella  Pinacoteca  di  Ravenna 
(n.  175),  che  aggiungerei  volentieri  alla  serie  delle  opere 
di  Jacopo,  come  vicinissima  a  quelle  di  Bergamo  e  Bas- 
sano 2). 

La  eleganza  ottenuta  spesso  nelle  figure  e  la  verità 
semplice  de'  movimenti  contrastano  in  queste  predelle 
con  T  esecuzione.  Che  Jacopo  la  lasciasse  agli  scolari, 
com'è  avvenuto  per  la  predella  dell' Annunziazione  di 
Brescia,  è  possibile  anche  perchè  s'  è  visto,  in  questa 
predella  appunto,  che  i  suoi  discepoli  o  garzoni  non 
affermavano  la  loro  individualità,  ma  colorivano  rozza- 
mente il  disegno  ben  determinato  dal  maestro. 

Accenniamo  a  un'  Annunziazione  conservata  nella 
collezione  Wernher  di  Londra,  attribuita  a  Jacopo 
Bellini  dal  Fry  3),  per  riscontri  trovati  in  qualche  orna- 
mento. Anche  qui  per  alcuni  particolari  si  è  perduto 
di  vista  il  complesso  delle  caratteristiche  :  i  colori 
smaltati  squarcioneschi,  la  durezza  delle  carni  quasi 
metalliche,  la  bassezza  delle  proporzioni  e  il  rotondeg- 
giar delle  linee  portano  l' opera  lontano  da  Jacopo  e 
presso  un  maestro  forse  marchigiano,  certo  sotto  l'in- 
flusso diretto  del  Crivelli. 

Di  fronte  a  tanta  scarsezza  di  opere  pittoriche  non 
possiamo  a  meno  di  rimpiangere  quelle  grandissime  di 

1)  Focolari,   op.   cit. 

2)  Nell'esposizione  veneta  nel  1895  a  Londra  era  attribuita 
a  Jacopo  una  tavoletta  rappresentante  la  predicazione  di  San 
Vincenzo  Ferreri.  Il  Gronau  (Gazette  des  Beaux  Arts,  1895,  1) 
cerca  cancellare  l'attribuzione. 

3)  Monthly  Rewiew,   1903. 
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di  cui  il  fuoco  o  l' incuria  ci  hanno  privati.  Se  pensiamo 
a  quale  meravigliosa  elevatezza  di  concezione  giungano 
alcuni  abbozzi  di  grandi  scene  nei  quaderni  conservati, 
possiamo  credere  che  tutta  la  nuova  serie  di  grandi 
pitture  decorative  che  stava  per  nascere  per  -incarico 
delle  scuole  dovette  a  Jacopo  la  sua  iniziazione.  La 
varietà  veneziana  degli  sfondi,  la  gran  moltitudine  delle 
figure,  di  svariati  colori  e  costumi,  gloria  del  figliuolo 
Gentile,  dovettero  essere  espresse  da  Jacopo  nella  de- 
corazione delle  Scuole  di  S.  Giovanni  Evangelista  e  di 
S.  Marco,  di  cui  nemmeno  una  traccia  rimane.  Si  è 
conservato  invece  un  disegno  a  contorni  della  Croce- 
fissione,  distrutta  nel  1750  e  già  esistente  ')  nella  cat- 
tedrale di  Verona.  In  essa  possiamo  bene  notare  una 
varietà  d'  atteggiamenti  e  di  costumi  grandissima,  valu- 
tare lo  spazio  che  probabilmente  permetteva  all'  aria 
di  circolare  libera. 


Ci  siamo  già  occupati  dell'  origine  delle  forme  di 
Jacopo  Bellini  ;  accenniamo  ora  alla  loro  diffusione  nei 
contemporanei  e  ne'  discepoli.  Sui  figliuoli  Jacopo  influì 
molto  nelle  loro  primissime  opere  :  Gentile,  nella  Ma- 
donna della  collezione  Mond,  non  fa  se  non  sviluppare 
il  tipo  del  padre,  cui  aggiunge  uno  special  lusso  deco- 
rativo di  marmi  e  vesti;  Giovanni,  nel  Cristo  della  Na- 
tional Gallery  di  Londra  (n.  1233),  eredita  dal  padre  la 
mestizia  dell'  espressione,  la  forma  lunghetta  del  corpo, 
la  quale  si  riscontra  anche  in  una  Madonna  della  Gal- 
leria di  Venezia.  Il  suo  genio  giovanile  rende  più  pro- 
fonda l'una  qualità,  più  vera  e  forte  l'altra;  ma  la 
fedeltà  all'anima  paterna  permane  più  che  non  in  Gen- 
tile,   il    continuatore   della    parte    esterna    dell'  arte    di 

')  Crowe  e  Cavalcasene.    A    History    of    Painting  in  North 
Italy.   London,   1871.  Voi.   I,  p.   no. 
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Jacopo,  cui  aggiunge  potentissima  originalità,  in  Gio- 
vanni, che  approfondisce,  sublima  la  pietà  già  accennata 
dal  padre.  Ben  presto  però  ambedue  assimileranno  molte 
forme  mantegnesche  e  ringiovaniranno  con  esse  le  pro- 
prie. Ma  dell'  educazione  dei  figli  di  Jacopo  dirò  para- 
tamente. 

Ora  è  necessario  studiare  il  problema  delle  rela- 
zioni di  Jacopo  Bellini  col  Mantegna  e  con  1'  indirizzo 
squarcionesco  ;  poi  quello  dell'educazione  veneziana  del 
ferrarese  Ercole  de'  Roberti. 

La  povertà  artistica  di  Francesco  Squarcione,  quale 
ci  appare  dai  due  soli  quadri  che  di  lui  con  sicurezza 
si  serbano,  ha  fatto  sì  che  la  critica  moderna  si  è  ri- 
bellata contro  la  tradizione,  la  quale  lo  additava  come 
il  fondatore  della  scuola  di  pittura  umanistica  dell'  Italia 
settentrionale. 

Ora  sappiamo  che  le  forme  romane  si  vedono  soltanto 
in  coloro  che  la  tradizione  diceva  scolari  dello  Squarcione, 
ed  a  questi,  specie  al  grande  Mantegna  e  forse  anche  al 
Pizzolo,  si  deve  il  merito  del  rinnovamento.  Quelli  dunque 
che  avrebbero  avuto  come  una  specie  di  capo  impresario 
nello  Squarcione,  si  sarebbero  ispirati  agli  esempi  mera- 
vigliosi lasciati  a  Padova  da  Donatello,  ed  avrebbero 
assimilato,  il  Mantegna  sopra  tutti,  l'ideale  umanistico 
di  Jacopo  Bellini.  Una  trattazione  esauriente  di  questo 
problema  uscirebbe  dal  nostro  campo  ;  ci  limiteremo 
perciò  a  studiarlo  in  quanto  esso  ha  relazione  con  l'arte 
veneziana.  E  premettiamo  subito  che  l' unico  veneziano, 
il  quale  possa  avere  influito  sopra  questa  importante 
corrente  dell'arte  italiana  è  Jacopo  Bellini.  Bartolomeo 
Vivarini,  Crivelli,  e  i  figli  di  Jacopo  subirono  invece  l'in- 
flusso di  quella  ;  anzi  la  pittura  veneziana  fu  rinnovel- 
lata  alla  metà  del  secolo  XV  dalla  scuola  padovana, 
una  volta  che  essa  fu  ben  formata,  ed  ebbe  forza  di 
diffondere  i  suoi  cànoni  per  gran  tratto  dell'  Italia  set- 
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tentrionale.  Gli  squarcioneschi  (diamo  a  questa  parola 
il  significato  convenzionale  del  ben  noto  gruppo,  indi- 
pendentemente dalla  importanza  di  Francesco  Squar- 
cione)  operarono  in  più  sensi  la  riforma:  lavorarono  a 
render  la  tecnica  più  consistente,  più  legnosa  o  metal- 
lica, cruda  sempre  ;  abbandonarono  quel  trasparente 
verde,  quelle  carni  morbide  e  delicate,  comuni  in  ge- 
nere a  tutto  il  rinnovamento  dell'Europa  centrale  nel 
principio  del  secolo  XV,  caratteristiche  della  scuola 
veronese.  Col  rafforzare  e  incrudire  le  carni,  col  mu- 
tare i  morbidi  capelli  in  serpentelli  scarmigliati,  le  ve- 
sti di  pari  passo,  perdute  le  delicate  sfumature  di 
colori  nei  dorsi  sottili  e  sinuosi  delle  pieghe  gotiche 
convenzionali,  divennero  più  fonde,  più  scavate,  for- 
marono ovali  e  cerchi  e  improvvisi  strappi,  acquistarono 
anch'  esse  1'  aspetto  di  lastre  di  metallo  sbalzato.  Il  co- 
lore si  avvivò  perdendo  la  fusione  verdastra  prece- 
dente ;  e  la  cresciuta  vivacità  diede  una  lucentezza 
nuova  che  corrispose  bene  con  la  durezza  del  disegno. 
La  maggior  parte  dei  quadri  del  gruppo  sono  una  sin- 
fonia di  rubini,  topazi,  smeraldi,  e  di  tutte  le  più  belle 
gemme  collegate  da  marmi  sontuosi,  lucenti.  I  troni 
delle  Vergini,  le  architetture  che  formarono  Y  am- 
biente delle  nuove  scene,  furono  quasi  esclusivamente 
le  classiche  ;  non  più  fantastici  fronzoli  gotici,  che  si 
volle  sostituire  non  abbandonare,  perchè  un'  arte  che 
tanto  cercava  l' effetto  decorativo,  non  poteva  rinunziare 
a  uno  dei  massimi  pregi  ornamentali  dell'arte  prece- 
dente. Sorse  dunque  una  meravigliosa  abbondanza  di 
festoni  di  fiori  e  di  frutti  dai  più  vivaci  e  attraenti  co- 
lori, con  il  simulato  bassorilievo  di  flora  stilizzata  e 
di  classiche  cornici.  Questa  imitazione  dei  bassorilievi 
così  accentuata  da  ottenere  per  le  figure  una  plastica 
speciale,  è  forse  una  delle  maggiori  caratteristiche  della 
tendenza  squarcionesca. 
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Gli  squarcioneschi,  che  compiono  la  riforma,  sono 
Andrea  Mantegna,  Niccolò  Pizzolo,  Gregorio  Schiavone, 
Bernardino  Parenzano,  Marco  Zoppo,  Cosmè  Tura,  Bar- 
tolomeo Vivarini,  Carlo  Crivelli  '). 

Il  Mantegna,  il  genio  della  scuola,  pur  partecipan- 
dovi, rimane  libero  ;  e  il  grande  influsso  che  su  lui 
ebbe  Jacopo  Bellini  2)  fu  causa  principalissima  per  allon- 
tanarlo da  essa.  Perciò  bisogna  cercare  altrove  gli 
elementi  precedenti  che,  fusi  e  perfezionati,  formarono 
la  scuola  squarcionesca  ;  alla  quale  Jacopo  non  ha  punto 
contribuito  :  bastano  a  provarlo  le  caratteristiche  che  di 
lui  abbiamo  fissato,  e  che  si  differenziano  affatto,  tal- 
volta sino  alla  contradizione,  dalle  altre  fissate  per  gli 
squarcioneschi. 

Il  riunire  nel  solo  Squarcione,  mediocre  pittore, 
privo  di  lunga  esperienza  —  sino  a  certa  età  fu  sarto 
—  tutti  gli  elementi  costitutivi  della  sua  scuola,  vor- 
rebbe dir  seguire  la  tradizione,  e  non  saper  osservare; 
ma  togliere  a  lui  qualunque  azione  presso  la  sua 
scuola  3)  è  del  pari  esagerazione  preconcetta.  L'  origine 
artistica  dello  Squarcione  è  senza  dubbio  Venezia,  rap- 
presentata dagli  ultimi  goticizzanti.  Ed  egli  ci  si  presenta 
appunto  una  volta  come  gotico  neh'  ancona  della  gal- 
leria di  Padova,  con  riflessi  vivarineschi  ;  altra  volta 
come  imitatore  di  Donatello,  nella  Madonna  di  Berlino, 
ove  ha  pur  sempre  quei  riflessi.    I  due  quadri    furono 


')  Per  le  più  recenti  e  accurate  notizie  circa  la  scuola 
squarcionesca  rimandiamo  al  primo  capitolo  dell'  Andrea  Man- 
tegna di  P.  Kristeller,  London,  1901,  ove  si  trova  la  relativa 
bibliografia  ;  e  al  recentissimo  rivelatore  articolo  del  Lazzarini. 
(Rassegna  d'Arte,    1906,  f.   9). 

2)  Tale  influsso  fu  giustamente  notato  dal  Cantalamessa  ; 
L'  Arte  di  Jacopo  Bellini  in  Ateneo  Veneto,  1906,  p.  115  e  segg. 
Il  Kristeller  op.  cit.  conferma  il  giudizio  e  fa  di  Jacopo  il  vero 
maestro  di  Mantegna. 

3)  Kristeller,   op.  cit.,   cap.   I. 
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eseguiti  tra  il  '49  e  il  '52;  ed  egli  secondo  i  documenti  ci 
appare  per  la  prima  volta  come  pittore  nel  '29  ').  Un 
esame  anche  breve  dirà  quanta  parte  della  riforma  sia 
in  queste  opere.  L'  ancona  di  Padova  ha  cornice  goti- 
ca, le  tavole  son  centinate  ad  arco  acuto,  le  figure  si 
contorcono  goticamente  sui  piedestalli  e  con  tanto  sforzo 
da  non  averne  esempì  nella  scuola  italiana,  ma  piutto- 
sto nei  pittori  boemi  del  principio  del  secolo  XV. 

I  tipi  non  sono  piacenti,  nulla  attira  l'occhio  in 
quest'opera  creata  senza  gusto;  perciò  non  le  si  diede 
importanza.  A  torto  !  perchè  il  risalto  delle  figure,  lo 
studio  plastico  della  mossa,  la  squadratura  dello  sga- 
bello, la  durezza  delle  vesti  pesanti,  i  fogli  del  libro 
che  paiono  di  metallo,  il  tempio  diruto  e  completamente 
classico  del  fondo,  la  roccia  squarciata,  sono  nella  es- 
senza, sia  pure  usati  da  un  ingegno  mediocre,  gli  ele- 
menti della  scuola  padovana  posteriore.  E  lo  studio 
classico  aumenta  nella  Madonna  di  Berlino,  dove  il 
Bambino  e  le  mani  della  Vergine  sono  imitati  da  Do- 
natello, dove  il  piano  diventa  vetroso  di  colore,  dove 
sono  tralci  di  foglie  e  frutti,  e  marmi  alabastrini  dai 
forti  colori.  Gran  parte  della  riforma  tecnica  della 
scuola  padovana  è  dunque  compiuta  da  Squarcione 
stesso,  il  quale  già  volge  i  suoi  intendimenti  all'imita- 
zione della  scultura,  cercando,  con  indurir  le  carni,  la 
forza  del  marmo  o  meglio  del  metallo.  Non  riuscì  invece 
se  non  a  dare  la  durezza  del  legno  ;  e  toccò  ai  disce- 
poli di  raffinare  la  tecnica,  sì  da  mutare  il  legno  in 
metallo.  L'imitazione  della  scultura  fu  con  tutta  proba- 
bilità ispirata  dall'ammirazione  che  destavano  le  opere 
di  Donatello,  vedute  nella  forma  materiale,  nella  naturai 
durezza  tecnica  del  bronzo,  non  compresi  né  da  Squar- 
cione, né  dalla  più  parte  degli  scolari  suoi,  nel  concetto 

')  Lazzarini,  op.   cit. 
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grandioso  di  romanità,  nello  spirito  lormidabile  di  rea- 
lista, psicologo  profondo. 

È  anzi  curioso  osservare  come  buona  parte  della 
scuola  squarcionesca,  che  acquistò  tanta  fama  per  l' in- 
flusso esercitato  da  Donatello  —  causa  la  nuova  tecnica 
che  permetteva  nuovi  e  migliori  effetti  decorativi  -— 
fu  composta  d'artisti  mediocri.  Era  necessario  il  genio 
di  Andrea  Mantegna  per  vincere  e  sormontare  le  dif- 
ficoltà tecniche,  svolgere  il  concetto  della  romanità  do- 
natelliana,  penetrare  nei  segreti  del  vero  e  giungere 
all'  istantaneità  dell'  atto  drammatico.  Venuto  nel  1440, 
dalla  nativa  Isola  di  Carturo  (tra  Padova  e  Vicenza)  z) 
nella  bottega  dello  Squarcione,  suo  padre  adotti- 
vo, il  Mantegna  sorpassa  i  colleghi  prontamente;  nel 
1448  è  già  detto  maestro  e  ha  abitazione  propria,  sì 
che  quando  nello  stesso  anno  comincia  con  Niccolò 
Pizzolo  la  maggiore  opera  della  sua  giovinezza,  gli  af- 
freschi degli  Eremitani,  ha  già  tanto  progredito,  che  di 
discepolo,  di  squarcionesco  non  ha  più  se  non  la  ten- 
denza generale,  che  egli  incarna  e  domina,  di  ottenere 
con  la  pittura  il  rilievo  plastico.  E  giunge  a  tal  punto 
da  dare  l' illusione  ;  e  sopra  questo  portentoso  artifizio 
s'eleva  e  penetra  nella  vita  profondamente,  crea  il 
dramma  con  inarrivabile  potenza.  Le  storie  di  S.  Gia- 
como agli  Eremitani  non  si  spiegano  se  non  col  con- 
cepire il  Mantegna,  che,  volendo  essere  il  Donatello 
della  pittura,  ne  accentua  la  grandiosità. 

Non  contento  della  forza  prospettica,  egli  au- 
menta l'aspetto  statuario  della  scena  usando  una  cu- 
riosa tecnica  di  tratteggini  bianchi,  visibili  solo  da 
vicino.  Nel  cammino  di  S.  Giacomo  verso  la  morte 
V  arte  del  Mantegna  raggiunge  il  suo  apogeo  ;  e  la  si- 
miglianza  di  queste  creazioni  con  le  donatelliane  arriva 

J)  Lazzarini,  op.  cit. 
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Andrea  Mantegna  -  S.  Giacomo 
Padova  -  Eremitani 
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Andrea   Mantegna  -  Martirio  di  S.  Cristoforo 
Padova  -  Eremitani 


(Fot.   Anderson) 
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quasi  all'  identità.  In  una  così  grande  espressione  indi- 
viduale è  difficile  'scorgere  influsso  non  donatelliano  ; 
ma  tutto  concorre  ad  ammettere  che  la  spinta  poderosa 
verso  l' ideale  plastico,  e  i  mezzi  per  raggiungerlo,  sia 
pure  assimilati  e  trasformati,  giunsero  a  lui  da  Fran- 
cesco Squarcione. 

Il  Mantegna  s'ebbe  critiche  per  avere  imitato  i  marmi 
anziché  la  vita  ;  e  mutò  indirizzo.  Questo  ci  dice  la 
tradizione  vasariana,  ed  è  vero  almeno  che  Andrea 
cambiò  stile.  Negli  affreschi  del  martirio  e  morte  di 
S.  Cristoforo  è  perfino  difficile  riconoscerlo  :  un  altro 
ambiente,  un'  altra  concezione,  un'  altr'  arte.  Questo  mu- 
tamento fu  prodotto  da  Jacopo  Bellini. 

Invece  di  due  campi  d'affreschi  ben  distinti  da  can- 
deliere come  riquadrature  di  bassorilievi,  nella  striscia 
murale  a  destra  è  uno  spazio  continuo,  in  cui  le  due  scene 
sono  divise  da  una  colonna  relativamente  gracile.  Le 
due  scene  si  ricongiungono  per  mezzo  del  pergolato 
cosparso  di  tralci  e  grappoli,  e  dalla  ornata,  son- 
tuosa, elegante  casa  nel  centro,  al  fondo.  Ai  lati  della 
casa  sono  un  campanile  veneziano  e  sottili  cornici  di 
terracotta.  Lo  sfondo  prospettico,  sia  pure  cercato 
senza  tanta  artificiosità,  è  insomma  meno  ottenuto  che 
non  nelle  storie  di  S.  Giacomo,  ove  ogni  cosa  spicca 
ad  alto  rilievo  sopra  i  grossi  colonnati,  i  monumenti  di- 
ruti, gli  archi  di  trionfo,  i  marmi  che  tutto  ricoprono. 
Sembra  passare  da. Roma  a  Venezia:  e  per  le  case,  e 
più  ancora  per  gli  abitanti,  che  attorno  S.  Cristoforo, 
abbandonati  i  grandi  manti  grandiosi,  vestono  da  paggi 
eleganti,  svelti,  attillati,  dalle  mosse  tortuose,  dalle  pose 
da  ballerini,  di  statica  talvolta  più  ardita  che  logica. 
E  come  leggiadri  di  forme,  così  sono  d'espressione  : 
sotto  il  braccio  trascinano  distratti  la  grossa  gamba  del 
martire  come  se  si  trattasse  d'un  pezzo  di  legno,  e 
alcune  figure  non  prendono  parte  all'avvenimento,  men- 

PITTURA  VENEZIANA  JI 
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tre  nel  battesimo  d'  Ermogene  perfino  i  fanciulli  acui- 
scono la  loro  sensibilità  quasi  morbosa,  come  ipnotizzati 
dalla  scena.  Invece  mentre  muore  S.  Cristoforo,  una 
fanciulla  bionda,  vestita  di  bianco,  come  le  donne  di 
Gentile  Bellini,  passeggia  indisturbata,  e  tre  spettatori 
impassibili,  dritti,  di  profilo,  senza  batter  ciglio,  vedono 
e  osservano,  non  il  martirio,  bensì  le  case  veneziane. 
I  loro  tipi  -  lo  notò  giustamente  il  Cavalcasene  -  cor- 
rispondono appieno  con  i  ritratti  dei  quadri  di  Gentile 
Bellini. 

I  pregi  delle  scene  di  S.  Cristoforo  consistono  nella 
semplicità  popolare  degli  atteggiamenti  e  dei  fondi, 
nell'unione  del  motivo  contemporaneo  e  del  classico, 
del  pergolato  foglioso  e  del  bassorilievo  marmoreo.  È 
un'aura  di  vita  vera  e  semplice  spirante  nel  gran  monu- 
mento dell'umanesimo  drammatico,  è  un  scena  che  riposa 
gli  occhi  e  la  mente  ansiosa  davanti  al  dramma  di  S. 
Giacomo. 

II  mutamento  è  tale  da  far  pensare  a  un'altra  ma- 
no ;  sinanco  la  tecnica  pende  a  confermare  l' ipotesi, 
se  queste  figure  si  raffrontano  con  le  altre  del  Mante- 
gna,  nella  cappella  stessa.  Manca,  per  esempio,  il  caratte- 
ristico metodo  degli  spessi  tratteggini  bianchi.  La  fattura 
degli  affreschi  nella  sala  degli  Sposi,  a  Mantova,  corri- 
sponde bene  con  quella  delle  scene  di  S.  Cristoforo, 
primo  lavoro  della  seconda  maniera,  il  quale,  se  ha 
pregi  ha  pure  difetti  per  l' incertezza  del  giovane  arti- 
sta nell'usare  i  metodi  nuovi.  Chi  operò  questo  grande 
mutamento  nell'arte  del  Mantegna  ?  I  disegni  di  Jacopo 
Bellini  ci  hanno  detto  come  egli  studiasse  di  unire  il 
motivo  d'architettura  classica  con  quello  fantastico  e 
contemporaneo,  come  amasse  la  decorazione  di  pergo- 
lati e  alberi,  come  disegnasse  figure  snelle,  agili  e  mosse 
un  po'  tortuosamente,  le  vestisse  attillate  in  modo  da 
farne  risaltare  la  leggerezza,  si  compiacesse  della  sce- 
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netta  di  genere  e  mancasse  sempre  di  profondità  psi- 
chica. Questi  caratteri  diventano  propri  del  Mantegna, 
e  si  contrappongono  a  quelli  da  lui  prima  espressi: 
a  ciò  si  aggiunga  la  simiglianza  delle  figure  notata  nelle 
scene  di  S.  Cristoforo  con  quelle  di  Gentile  Bellini,  e 
non  vi  potrà  più  esser  dubbio. 

Il  Mantegna,  che  era  sorto  sui  principi  squarcioneschi 
e  s'era  appropriati  gì'  ideali  donatelliani,  cui  mirava 
Squarcione,  finite  le  scene  di  S.  Giacomo,  o  per  le 
critiche  avute,  o  per  la  conoscenza,  che  poi  doveva 
divenir  parentela,  con  Jacopo  Bellini,  mutò  il  modo  di 
concepire  la  scena,  rese  tutto  vivente  e  più  leggero, 
perdette  momentaneamente  energia,  come  un'umanista 
che  divenga  poeta  veneziano;  modificò  la  tecnica  senza 
abbandonarla,  perchè  quella  di  Jacopo  era  più  antiquata 
dell'altra  che  s'  era  creata,  perfezionando  la  squarcio- 
nesca,  e  con  cui  sopratutto  influì  sull'arte  dei  figli  di  Ja- 
copo stesso,  eliminando  quasi  in  loro  la  maniera  paterna 
delle  primissime  opere  e  rendendoli  puri  e  semplici 
mantegneschi  J). 

L'influsso  di  Jacopo  su  Andrea  si  riscontra  anche 
nel  Cristo  nell'Orto,  della  National  Gallery  di  Londra, 
e  nell'Adorazione  dei  Magi,  agli  Uffizi,  opere  di  cui 
furono  modelli  due  disegni  del  Bellini.  L' inizio  della 
seconda  maniera  è  contemporaneo  con  l'imitazione  belli- 
niana  e  con  l'attenuamento  della  ricostruzione  archeolo- 
gica. Jacopo  fu  salutare  ad  Andrea,  in  quanto  gl'insegne  a 
rappresentare  con  maggior  semplicità  e  verità  la  vita. 
E,  se  ai  primi  momenti  ciò  fece  perdere  al    Mantegna 

')  Il  Kristeller  (op.  cit.  p.  126)  sostiene  che  la  tecnica  del 
Mantegna  deriva  da  Jacopo  Bellini  perchè  questi,  è  noto,  di- 
pingeva sopra  tela,  e  così  fece  anche  in  giovinezza  il  Mantegna. 
Sia  pure  che  Jacopo  abbia  suggerito  questo  metodo  ;  nella  trat- 
tazione dei  colori,  neh'  impasto  delle  carni  il  potente  Mantegna 
non  ha  nulla  a  che  fare  coll'antiquato  (in  ciò)  Jacopo  Bellini. 
Il  Crocefisso  di  Verona  per  quanto  sciupato,  basta  per  affermarlo. 
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parte  della  sua  virtuosità,  cresciuta  la  pratica  del  nuovo 
indirizzo,  egli  creò  a  Mantova  la  più  potente  rappre- 
sentazione della  vita  quattrocentesca  ehe  l'arte  italiana 
abbia  prodotto. 


La  maggior  parte  degli  studiosi  e  biografi  di  Ercole 
Roberti  ammette  la  sua  educazione  belliniana.  Il  Mo- 
relli ')  ha  pensato  a  un  influsso  di  Giovanni  Bellini  nel 
suo  periodo  giovanile  ;  1'  Harck  2)  afferma  la  relazione 
tra  le  forme  di  Ercole  e  i  disegni  londinesi  di  Ja- 
copo, affermazione  accettata  dal  Gruyer 3).  La  deter- 
minazione del  Venturi  4)  della  pala  portuense,  nella 
galleria  di  Brera,  come  di  Ercole,  fece  vedere  quanto 
avesse  invece  attinto  alla  concezione  di  Cosmè  Tura. 
È  noto  d'altra  parte  che  Ercole  andò  a  Venezia  nel  1489, 
troppo  tardi  dunque  per  l' influsso  di  Jacopo,  data  la 
maturità  dell'ingegno  suo,  e  la  morte  del  Bellini  nel 
1470.  Dunque,  o  non  ha  subito  influsso  belliniano,  o 
è  stato  nella  sua  giovinezza,  ben  prima  di  dipingere  la 
pala  portuense,  che  è  del  1481  5),  con  elementi  turiani, 
a  Venezia  nella  bottega  di  Jacopo.  La  prima  ipotesi  è 
eliminata  dall'osservazione  stilistica.  Oltre  le  generali  for- 
me esili,  tornite,  compite,  che  contrastano  col  carattere 
squarcionesco  e  si  accordano  con  le  forme  del  Bellini, 
due  opere,  attribuite  a  unanimità  ad  Ercole,  mostrano 
l'imitazione  diretta,  per  non  dire  la  copia  da  Jacopo  Bellini. 

T)  Ivan  Lermolieff.  Le  opere  di  maestri  italiani  nelle  galle- 
rie di  Monaco,   Dresda  e  Berlino,   Bologna,   1886,  pag.    109. 

2)  Fritz  Harck.  Gli  affreschi  del  palazzo  di  Schifanoia  in 
Ferrara.   Ed  italiana,   Ferrara,   1886,  pag.  63. 

3)  G.  Gruyer.  L'art  ferrarais  à  l'epoque  des  princes  d'Este. 
T.   IL   pag.    147. 

4)  A.  Venturi,  Ercole  de' Roberti.  In  Archivio  Storico  del- 
l'Arte,   1889,   pag.   339  e  segg. 

s)  Ricci  -  in  Rassegna  d'arte  -   1904  gennaio. 
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La  Raccolta  della  manna,  nella  National  Gallery  di  Londra 
ha  la  stessa  forma  di  paesaggio,  di  pergolato,  di  figure, 
sebbene  più  incisiva  e  forte,  del  disegno  di  Jacopo,  nel- 
l'Accademia di  Dusseldorf;  e  il  disegno  di  Ercole,  la 
Cavalcata,  (collezione  von  Beckerath  a  Berlino  '),  nel 
modo  di  tratteggiare,  nella  forma  dei  cavalli,  nei  costumi, 
nelle  proporzioni  ha  tale  simiglianza  con  i  disegni  di 
Jacopo,  che  un  occhio  inesperto  potrebbe  confonderli. 
Giustamente  A.  Venturi  li  attribuì  al  primo  periodo 
dell'attività  artistica  del  Roberti;  insieme  col  carat- 
tere veneziano,  hanno  quello  arcaistico,  rispetto  alle 
altre  opere.  Più  tardi  Ercole  sentì  l'influsso  di  Giovanni 
Bellini,  come  vien  dimostrato  dalla  scena  del  Cristo 
nell'Orto,  nella  predella  famosa  di  Dresda,  che  ha  tanti 
punti  di  contatto  con  il  Cristo  nell'Orto  di  Giambellino 
nella  National  Gallery.  Allo  stesso  periodo  appartiene 
il  S.  Giovanni  del  Museo  di  Berlino,  proveniente  da 
Padova;  e  forse  la  Crocefissione  del  Museo  Correr, 
se  è  di  Ercole,  come  vide  il  Cavalcasela,  e  non  di 
Giambellino,  come  pensò  il  Morelli.  Su  ciò  ritorneremo  : 
ora  è  necessario  determinare  per  quanto  è  possi- 
bile il  tempo  in  cui  Ercole  fu  alla  scuola  di  Jacopo. 
La  nascita  di  Ercole  de'  Roberti  è  tra  il  '50  e  '60, 
poiché  in  una  lettera  del  '91  egli  dice:  il  mezzo  degli 
anni  miei  se  ne  va  2).  Data  la  precocità  comune  agli  arti- 
sti del  Rinascimento  non  è  strano  supporre  che,  prima 
del  '70,  il  de'  Roberti  studiasse  in  Venezia  presso  Jacopo 
Bellini,  non  molto  prima  perchè,  morto  Jacopo,  egli 
s'  accostò  a  Giovanni  e  trasse  tanto  dalla  maniera  di 
lui.  Speriamo  che  qualche  documento  venga  a  lumeg- 
giare la  importante  questione  e  a  confermar  le  ipotesi 
basate    sopra    osservazioni    stilistiche.    L'assimilazione 


')  Pubblicati  dal  Venturi  (op.  cit.). 
2)  A.  Venturi,  op.  cit.,  pag.   350. 
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dello  stile  belliniano  e  turiano  crearono  in  Ercole  la  sua 
potentissima  individualità.  La  pala  portuense  rappresenta 
nella  sua  evoluzione  artistica  il  momento  della  perfetta 
fusione. 


Per  via  delle  ultime  risultanze  scientifiche,  Jacopo 
Bellini  appare  in  aspetto  nuovo  e  ben  più  importante 
di  quanto  non  immaginassero  i  vecchi  retori,  che  gli 
davan  solo  il  valore  di  paternità.  Nella  lunga  carriera 
egli  segna  la  fine  di  un'era  antica  e  il  principio  di  una 
nuova.  Partito  dalla  forma  più  antiquata  e  incerta  ispi— 
rantesi  a  Gentile  da  Fabriano  e  al  suo  gotico  fiorito, 
giunse  allo  sviluppo  maggiore  dell'arte  del  Mantegna. 
Dirlo  fondatore  della  scuola  veneziana  ci  sembra  reto- 
rico e  vano,  sapendosi  che  e  prima  e  contempora- 
neamente altre  forme  e  idealità  esistevano,  né  morirono 
presto.  I  suoi  figliuoli  furono  certo  i  pittori  più  stimati 
ed  esaltati  dai  contemporanei  :  è  naturale  che  dalla  loro 
maniera  si  diffondesse  qualche  influsso  negli  artisti 
coetanei,  i  quali  tuttavia  serbarono  la  loro  indivi- 
dualità. La  scuola  pittorica  veneziana  è  un  fenomeno 
storico  troppo  complesso  perchè  abbia  potuto  avere  un 
fondatore  :  mille  elementi  da  ogni  parte  pervenuti  con- 
corsero a  formarla.  E  come  non  le  due  individualità 
artistiche  di  Gentile  da  Fabriano  e  di  Pisanello  portarono 
il  vangelo  dell'  arte,  bensì  contribuirono  a  far  meglio 
apprezzare  quella  nuova  parola  d'origine  varia  che  si 
sussurrava  da  città  a  città  nel  Veneto,  così  non  Jacopo 
Bellini  educò  alla  sua  scuola  tutti  i  veneziani  con- 
temporanei e  venturi.  L' importanza  di  lui  consiste 
nell'aver  dato  con  l'esteriore  decorazione  e  con  la 
ricerca  realistica  l'esempio  a  Gentile,  con  l'idealismo 
profondo  a  Giovanni.  E  non  basta.  Padova  e  Fer- 
rara erano  dominate  da  Squarcione  e  Cosmè  Tura,  ma 
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la  loro  salutare  riforma  col  tempo  sarebbe  venuta 
meno  per  difetto  di  viva  naturalezza.  Jacopo  Bellini, 
per  mezzo  di  Andrea  Mantegna  ed  Ercole  de'  Roberti, 
toglie  i  difetti,  rinvigorisce  i  pregi,  i  quali,  per  l'influsso 
che  nell'  Emilia  ebbe  Ercole,  nel  Veneto  e  nella  Lombar- 
dia, il  Mantegna  acquistano  grande  diffusione.  Venezia, 
per  lungo  tempo  rimasta  atta  più  a  ricevere  che  a 
diffondere  influssi,  verso  la  metà  del  secolo  XV  diviene 
promotrice  del  movimento  artistico  d'un' ampia  zona 
d' Italia.  Nella  prima  metà  del  Quattrocento  il  cammino 
fatto  per  raggiungere  il  grado  degli  artisti  dell'  Italia 
media  è  lunghissimo;  ma  poiché  a  Venezia  non  manca- 
vano più  le  condizioni  di  un'  ambiente  artistico,  e  le 
commissioni  non  furono  più,  come  nel  Trecento,  di  sole 
pale  con  figure  di  santi,  il  cammino  fu  rapido  e  grande 
verso  la  gloria  della  bellezza. 


III. 

GLI    SQUARCIONESCHI 
A    VENEZIA. 


All'affacciarsi  della  seconda  metà  del  Quattrocento 
la  pittura  veneziana  si  rinnova.  La  tecnica  bandita  a 
Padova  dallo  Squarcione,  elaborata  e  perfezionata  nella 
sua  bottega,  porta  una  sì  grande  rivoluzione  nel  modo 
di  pensare  una  figura,  una  scena,  un  ornamento,  che 
quasi  per  incanto  gli  antichi  metodi  spariscono,  ed  essa 
rimane  dominatrice,  per  quanto  muti,  s'adatti,  subisca 
applicazioni  svariatissime.  È  questo  l'ultimo  influsso 
esteriore,  accolto  dalla  generalità  degli  artisti  veneziani, 
che  dopo  troveranno  in  sé  stessi  forza  sufficiente  per 
studiare  nel  proprio  seno  le  riforme.  Il  1450  può  infatti 
segnare  il  principio  della  corrente  padovana  a  Venezia. 
Allora  la  scuola  di  Squarcione  è  già  ufficialmente 
affermata,  avendo  cominciato  due  anni  prima  gli  af- 
freschi degli  Eremitani;  la  pala  di  Bologna,  eseguita 
da  Antonio  e  Bartolomeo  Vivarini,  mostra  già  qualche 
sentore  della  riforma;  e  le  relazioni  tra  i  Bellini  e  il 
Mantegna  cominciano  allora,  o  poco  dopo. 

Il  Mantegna  e  i  Bellini  formarono  un  gruppo  senza 
rivali.  Ma,  naturalmente,  lo  Squarcione,  nemico  all'uno 
e  agli  altri,  cercò  seguaci  a  Venezia  per  contrap- 
porli ai  Bellini;  e  seguaci  suoi  diretti  o  di  suoi  disce- 
poli   (come    Gregorio    Schiavone),    furono    Bartolomeo 
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Vivarini  e  Carlo  Crivelli.  Lo  Squarcione  riuscì  a  lavo- 
rare a  Venezia  per  la  scuola  di  S.  Marco,  che  nel  1466 
possedeva  quattro  teleri,  due  suoi  e  due  di  Jacopo 
Bellini.  E  il  suo  discepolo  Marco  Zoppo  si  stabilì  per 
qualche  tempo  a  Venezia,  poiché  nel  1471  vi  dipingeva 
il  proprio  capolavoro  (ora  nella  galleria  di  Berlino),  e 
di  là  lo  spediva  a  Pesaro.  E  anche  Cosmè  Tura  do- 
vette dimorare  nella  stessa  città,  tra  il  1453  e  il  '56 
forse,  se  lasciava  poi  nel  testamento  un'eredità  ai  pove- 
relli veneziani. 

Nulla  di  più  naturale,  del  resto,  che  la  scuola  di 
Squarcione,  —  la  quale  ebbe  forza  di  diffusione  sì  me- 
ravigliosa, che  portò  i  suoi  cànoni  artistici  tanto  lontano 
da  Padova,  —  abbia  fatto  di  Venezia  uno  dei  centri 
maggiori  d'affermazione. 

Con  la  subitaneità  della  moda,  la  riforma  squarcio- 
nesca  s'impose  e  disparve.  A  parte  i  capolavori  indi- 
viduali e  isolati,  essa  poggiava  sopra  un  falso  concetto 
estetico;  e  tuttavia  i  vantaggi  furono  innumerevoli,  e 
per  la  bellezza  decorativa,  e,  più  ancora,  per  l'ardimento 
tecnico  non  prima  sognato. 

E  così  mentre  a  Venezia  tutti  se  ne  giovano,  tutti 
partono  da  essa  e  ad  essa  sovrappongono  concetti  indi- 
viduali, nuove  riforme,  due  soli  artisti  le  rimangono 
fedeli  e  nell'ottavo  decennio,  e  son  già  da  considerarsi 
ritardatari. 

*  * 

Il  nome  di  Bartolomeo  Vivarini  appare  per  la  prima 
volta  nella  firma  dell'ancona  di  Bologna  dipinta  con 
Antonio  suo  fratello  nel  1450.  Documenti  su  lui  pubbli- 
cati dai  soliti  Paoletti  e  Ludwig  x),  sono  : 

*)  Paoletti  e  Ludwig.  Neue  archivalische  Beitràge  zur 
Geschichte  der  venezianischen  Malerei,  in  Repertorium  fùr  Kunst- 
wissenchaft,  1899,  p.  265  -  e  Ludwig  in  Jahrbuch  der  K.  Pr. 
Ksts.,   Beiheft  -  1905,  p.   15. 
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1458  —  Antonia,    moglie    di    Antonio    Vivarini,    vuole 

Bartolomeo  suo  commissario  testamentario. 
1462  —  Carolina,  moglie  di  Bartolomeo,   gli    lascia    in 

testamento  la  propria  dote. 
1465  —  Cristina,  vedova  di  Simeone  di  Ludovico,  vuole 

B.  suo  commissario. 
1467  —  La  scuola  grande  di  S.    Marco    contratta    con 
Bartolomeo  e  Andrea  da  Murano,  nello  stesso  anno 
entrati  nella  scuola,  un  teler  in  do  pesi  suso  i  qual 
de  depenzer  la  jstoria  de  buram  (?),  con  il  compenso 
stesso  fissato  per  Jacopo  Bellini. 
1470-1472-1473  —  In  questi  anni,  quattro  donne  e  un 
pittore,  Grignol  de  Zorzi,  lasciano    qualche    dona- 
zione per  il  trittico  di  S.  M.  Formosa  che  Bartolomeo, 
compì  appunto  nel  '73. 
1484  —  Elisabetta,  figlia  di    B.,    riceve    un    lascito    da 

Cristina,  la  vedova  di  Simeone  di  Ludovico. 
1487  —  Nicolosa,  moglie  di  Andrea  Lazari,  lascia  alla 

amica  Elisabetta,  15  ducati  prò  suo  maritare. 
1490  —  Romano  Rosseto,    marito    di    Elisabetta    figlia 
dell'ancor  vivente  B.,  le  assicura  una  sovvenzione 
alla  dote. 

Secondo  quanto  riporta  il  Moschini,  nel  1499  Bar- 
tolomeo Vivarini  viveva  ancora;  anzi  una  scritta  di 
quell'anno,  ora  perduta,  attestava  del  suo  lavoro  nella 
Certosa  di  Padova.  Dopo  il  '99  non  ci  è  noto  più  nulla 
di  lui. 

Al  tempo  della  collaborazione  con  Antonio,  Barto- 
lomeo rafforzava  il  fare  del  fratello,  l' inaspriva  di 
verismo,  avvicinandosi  così  alla  corrente  squarcionesca 
nella  forma,  non  nella  tecnica.  Il  brillare  dei  metalli, 
o  delle  carni  a  simiglianza  de'  metalli,  aveva  bisogno 
della  così  detta  pittura  ad  olio,  perchè  con  la  sua  lucen- 
tezza e  precisione  potesse  corrispondere  ai  fini  squar- 
cioneschi.    Ma    questo    perfezionamento    fu    graduale, 
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quantunque  si  sia  creduto  derivasse  da  un  subito  influsso 
di  Antonello  da  Messina  :). 

Nel  1459  Bartolomeo  firma  da  solo  due  opere  :  il 
beato  Giovanni  da  Capistrano,  nel  Louvre  2)  e  la  Ma- 
donna, del  museo  vetrario  di  Murano  3).  Nel  viso  del 
beato,  aggrinzito,  sofferente,  si  vede  bene  la  ricerca 
veristica  forte  e  fine,  ciò  che  si  riscontra  in  minor 
grado  nella  rovinata  Madonna  di  Murano,  discretamente 
modellata,  che  ancora  conserva  il  convenzionalismo 
d'  Antonio  per  quanto  indurito. 

Una    delle    opere    più    belle    e    caratteristiche    di 
Bartolomeo   è  il    polittico    del    '64,    nellAccademia   di 
Venezia  4). 

Raffrontandolo  col  quadro  di  Bologna  del  '50,  appare 
subito  la  semplificazione:  la  serie,  doppia  a  Bologna, 
si  riduce  a  una  a  Venezia.  Quando  il  lavoro  artistico 
s'accentuava  nelle  difficoltà  delle  ricerche,  minore  era  la 
prodigalità  delle  figure.  E  così  pure  è  minore  la  ricchezza 
della  cornice,  che  ne'  primi  tempi  d'Antonio  Vivarini 
aveva  parte  principalissima  neh"  ancona,  e  ciò  perchè 
la  pittura,  progredendo,  diviene  sempre  più  importante 
rispetto  alle  arti  minori.  I  cinque  scomparti  del  polittico 
veneziano  hanno  dunque  figure  grandiose  con  maggiore 
risalto;  le  quali,  pur  rimanendo  separata  la  loro  azione, 
hanno  un  movimento,  un  gesto  abbastanza  forte  per 
non  restar  passive  su'  piedestalli,  come  a  Bologna.  E 
questo  è  ottenuto  in  parte  per  la  mancanza  di  pie- 
destalli che  toglievano  naturalezza  alle  figure;  ma  più 
ancora  per  il  verismo  crudo  che,  tormentando  il  pennello, 

*)  Crowe  e  Cavalcasene.   Geschichte  etc.  Voi.  V.   p.  41. 

2)  Parigi  -  Louvre  N.  1607  «Opus  Bartholomei  Vivarini 
de  Murano,    1459.  » 

3)  Murano  -  Museo  vetrario  -  Opus  Bartholomei  Vivarini 
de  Murano.  Anno  Domini  MCCCCLVIIII. 

4)  Venezia  -  Galleria  N.  615.  Opus  Bartholomei  Vivarini 
de  Murano  MCCCCLXIIII. 
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Bartolomeo  Vivarini.-  Madonna 

Venezia  -  Galleria 


(Fot.   Miliari) 
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Bartolomeo  Vivarini  -  Ma 

Napoli  -  Museo 


(Fot.  Anderson) 
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Bartolomeo  riuscì  a  infondere  ne'  volti.  Nel  '50  egli 
e  Antonio  avevan  fusi  le  loro  maniere  in  un  verismo 
delicato;  nel  '64  Bartolomeo,  pienamente  libero  e  nuovo, 
afferma  la  propria  maniera,  che  solo  per  un  graduale 
rafforzar  della  tecnica  potrà  rendere  ancora  più  cruda. 

Crudo,  sgarbato,  barcarolo,  villano,  ma  pieno  di 
popolare  e  vital  forza  è  Bartolomeo  Vivarini.  Egli  esplica 
la  sua  natura  nel  corrugamento  della  fronte  sporgente, 
nelle  occhiaie  profonde,  nel  nasone  a  pera  rotondeg- 
giante, nei  capelli  grossi  e  irti  come  di  pietra,  nelle 
mani  dalle  venature  di  bronzo,  con  dita  nodose,  con  i 
gomiti  e  la  rotula  del  ginocchio  sporgenti,  grossi  e  tondi  ; 
con  vesti  a  piani  concavi  limitati  da  pieghe  profonde, 
variamente  e  crudamente  spezzantisi,  come  se  scalpel- 
late in  tenera  roccia.  Tutto  segnato  da  grosso  bulino  ; 
ciascun  segno  è  ombra  profonda. 

Si  capisce  che  a  un  simile  rincrudimento  debba 
corrispondere  una  più  veristica  iconografia.  Il  Bambino 
che  a  Bologna  soavemente  dorme,  a  Venezia  si  vede 
di  scorcio,  contratto  come  per  sogno  agitato.  La  Ma- 
donna, grassa  sempre,  dalle  guance  gonfie,  non  può 
essere,  come  a  Bologna,  assorta  nell'adorazione  del  figlio. 
Nulla  dice,  a  malgrado  delle  mani  giunte,  se  non  che 
ella  è  forte  donna  d'azione.  In  queste  differenze  dalla 
maniera  del  '50  si  può  trovare  la  caratteristica  natura 
di  Bartolomeo  Vivarini,  la  quale  vien  fissata  nel  '64, 
giunge  all'apogeo  prima  dell'8o,  decade  poi  in  un  fiacco 
e  grasso  convenzionalismo. 

Le  sue  opere  primitive  si  possono  differenziare  dalle 
successive  la  sottigliezza  delle  pieghe,  la  chiarità  dei 
colori  trasparenti,  la  relativa  esilità  delle  figure. 

Nella   Madonna  del  Museo  di  Napoli  ')  è    già    pie- 


')  Napoli  -  Museo    N.    83906,    Inv.    -    Opus    Bartholomei 
Vivarini  de  Murano   1469. 
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namente  abbandonato  il  polittico,  e  i  santi  non  sono 
più  divisi  per  via  di  cornici  dalla  Vergine  in  trono,  che 
ha  la  stessa  positura  pregante,  come  il  Bambino  quella  di 
dormiente.  Ma  ciò  che  rende  ammirevole  il  quadro  di 
Napoli  è  la  ricerca  ornamentale.  Sembra  che  abbia  un 
influsso  di  composizione  decorativa  da  Antonio  da  Ne- 
groponte.  Così  almeno  ci  fanno  supporre  le  basi  del 
trono  magnifico,  ornate  di  putti  ;  il  festone  che  corona 
la  spalliera  elegante  sostenuto  da  angeli  con  vasi  di 
fiori;  la  serra  di  rose  fiorite  che  forma  splendida  siepe 
al  gruppo  divino;  infine,  il  sontuoso  manto  di  broccato 
della  Vergine,  che  il  barcarolo  muranese  aveva  di  rado 
davanti  agli  occhi  e  mai  altrove  adoperò.  I  busti  di 
santi,  sostenuti  da  gruppetti  di  nuvole  sopra  la  serra 
fiorita,  rovinano  ogni  eleganza,  che  Bartolomeo  aveva 
eseguito  senza  intimamente  capire. 

Nel  1470  egli  dipinse  una  Madonna,  ora  con- 
servata a  Sassari  I),  che  inizia  una  nuova  serie  nella 
positura  del  Bambino,  non  più  dormiente,  ma  mosso  e 
talora  pseudo-vivace.  Qui  lo  scopo  decorativo  è  quasi 
nullo,  e  la  Madonna,  senza  trono  né  varietà  coloristiche, 
s' occupa  del  Bambino  soltanto  stringendolo  al  seno, 
mentre  egli  si  rannicchia  e  mette  le  dita  tra  le  labbra 
con  mossa  che  dovrebbe  esser  graziosa  e  che  diventa 
grottesca.  Una  replica  di  bottega  di  questa  Madonna 
si  trova  nel  Fogg  Museum  di  Cambridge  2). 


Nel  1473  e  '74  Bartolomeo  è  giunto  all'apice  della 
sua  forza  rude.  Del  '73  è  la  Vergine  di  S.  Maria  For- 

T)  Sassari  -  Palazzo  comunale.   Bartholomeus  Vivarinus   de 
Murano  pinxit  MCCCCLXX.  Cfr.   Ani,   l'Arte,    1905,  p.   205. 
2)  Cfr.   Mason  Perkins.   Rassegna  d'arte,  maggio   1905. 
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mosa  '),  parte  centrale  d'un  trittico,  e  ai  lati  è  rappresen- 
tata la  Nascita  della  Vergine  e  l'incontro  di  Gioacchino 
e  Anna.  Il  verismo  è  più  accentuato  che  non  nei  quadri 
precedenti  ;  minori  son  le  esagerazioni  convenzionali  nelle 
nocche  delle  mani  ;  i  ritratti  dei  committenti,  sotto  il 
mantello  protettore  della  Vergine,  sono  qua  e  là  ben 
riusciti,  specie  il  vecchietto  dalla  tunica  bianca,  a  sinistra. 
Alcuni  di  essi  li  conosciamo,  e  sono  precisamente  coloro 
nei  testamenti  dei  quali  era  un  lascito  per  l'erezione 
di  questa  pala.  Le  dure  vesti  di  Maria  hanno  piani  a 
brevi  tratti  spezzati,  propri  delle  forme  mantegnesche. 
Ma  ancora  in  questo  quadro  difetta  la  vivacità  del 
colore,  quale  si  mostra  potente  nel  S.  Agostino,  a  S. 
Giovanni  e  Paolo  2),  che  può  considerarsi  come  il  tipo 
ideale  dell'arte  di  Bartolomeo  :  la  sua  forma  non  ha 
più  ormai  nessun  riguardo  verso  i  ricordi  della  manie- 
rata gentilezza,  appresa  dal  fratello  Antonio;  il  suo  segno 
non  si  ferma  dinnanzi  all'esagerata  grossezza  del  naso, 
né  al  tondeggiamento  grave  delle  rughe  frontali,  grosso 
delle  dita.  La  bellezza  suprema  dell'uomo  era  per  Bar- 
tolomeo nel  barcarolo  muranese  dal  volto  contratto  per 
le  eccessive  fatiche,  dai  lineamenti  grossi  per  rozza 
discendenza;  in  un  tal  uomo  egli  vedeva  l' ideale  della 
forma  muscolare,  e  se  ne  compiaceva  per  il  suo  mate- 
rialismo artistico  di  convenzione,  sopratutto  forse  per 
porre  in  risalto  le  sue  qualità  tecniche  del  piegare  le 
vesti  come  si  trattasse  di  dar  col  piccone  in  una  roccia. 
Chi  pensi  alla  posizione  ieratica  del  manto  innanzi  al 
drappo  steso,  coperto  d'una  dalmatica  grossa,  pesante, 
e  con  in  testa  una  mitra  tutta  sparsa  di  gemme  che  pare 
serva    più  a  difesa  che  ad  ornamento,  immagini  quanto 

')  Venezia  -  S.  Maria  Formosa  «  Bartholomeus  Vivarinus 
de  Muriano  Pinxit  -  MCCCCLXXIII  ». 

2)  Venezia,  S.  Giovanni  e  Paolo  -  «  Bartholomeus  Vivari- 
nus de  Muriano  pinxit.   MCCCCLXXIII  ». 


176  GLI    SQUARCIONESCHI 

grottesca  debba  riuscire  tal  figura.  Però  Bartolomeo  è  più 
squarcionesco  degli  stessi  seguaci  diretti  del  Padovano. 
In  ciò  è  la  sua  caratteristica  sintetica:  essa  è  una  serie 
di  particolarità  che  accademicamente  diremmo  più  o 
meno  difetti.  Nel  loro  insieme  è  la  sua  originalità,  così 
spiccata,  così  individuale  che  può  non  piacere,  ma  deve 
interessare. 

Dal  '73  al  '77  nulla  è  noto  di  lui.  Nel  '77  dipinse 
il  polittico  in  51  comparti  di  Vienna  ').  La  grossolanità  è 
qui  nel  suo  massimo  sforzo  ;  i  colori  metallici  sono  più 
che  mai  vivaci,  e  il  viola  nelle  vesti  dei  committenti, 
sul  piedestallo  marmoreo,  risalta  magnifico. 

Dell'anno  appresso  è  il  trittico  di  S.  Giovanni  in 
Bragora 2),  opera  fra  le  più  belle  di  Bartolomeo  per 
larghezza  di  segno  e  vivacità  di  colori,  ma  ove  il  con- 
venzionalismo s'accentua  sopratutto  nei  volti,  mentre 
le  pieghe  rimangono  sole  ad  attestare  il  tormento  della 
ricerca  squarcionesca.  Col  perdere  la  sua  sgarbatezza, 
Bartolomeo  perde  ogni  pregio,  l'originalità  dilegua.  La 
troppa  abitudine  nel  tracciare  i  suoi  tipi  di  volti  e  di 
pieghe  fa  sempre  più  dimenticare  quella  ricerca  che 
rappresentava  uno  sforzo,  e  che  perciò  solo  interessava. 

A  questo  periodo  di  vecchiaia  artistica  appartengono 
la  Madonna  e  S.  Rocco,  nella  chiesa  di   S.  Eufemia  3), 


J)  Vienna  -  Museo  Imperiale.  N.  io  Bartholomeus  Viva- 
rinus  de  Muriano  Pinxit  1477  -  Rappresenta  S.  Niccolò  di  Bari 
tra  vari  santi,  e  con  ai  piedi  dieci  committenti,  cui  si  riferisce  la 
sottostante  frammentaria  iscrizione.  Per  la  prima  volta  B.  ripro- 
duce un  costume  contemporaneo  nel  S.  Sebastiano. 

2)  Venezia,  S.  Giovanni  in  Bragora.  Bartholomeus  Vivari- 
nus  de  Muriano  Pinxit  1478.  Non  comprendiamo  affatto  come 
il  Cavalcasene  (V.  45)  abbia  voluto  vedere  in  quest'opera  l'aiuto 
di  Andrea  da  Murano. 

3)  Venezia,  Chiesa  di  S.  Eufemia.  Frammento  rovinato  di 
trittico,  ove  si  leggeva,  come  si  ricava  dal  Moschini  :  Bartolomeus 
Vivarinus  Pinxit  1480. 


Bartolomeo  Vivarini  -   Madonna 
Venezia  -  S,  '  'i"\  anni  in   Bi  agi  >i  i 


[Fot      . Minarii 
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la  Madonna  di  Torino  '),  molto  ridipinta,  e  la  Madonna 
dei  Frari  2),  ove  un  tentativo  di  vivacità  nel  Bambino 
finisce  in  una  mossa  grottesca,  e  le  carni  hanno  più 
che  mai  l'aspetto  di  vesciche  di  strutto. 

Dopo  l' ultima  di  queste  opere,  e  cioè  dopo  il 
1482,  i  lavori  di  Bartolomeo  scarseggiano  e  si  moltipli- 
cano quelli  della  bottega.  Si  potrà  forse  da  ciò  arguire 
che  la  più  grande  attività  della  sua  bottega  l'assorbisse 
sì  da  diminuire,  se  non  annullare,  la  produzione  diretta. 
Sono  tuttavia  da  stimar  sue  la  santa  Barbara  e  la 
Maddalena,  nella  galleria  di  Venezia  3),  del  1490. 

Le  opere  datate  di  Bartolomeo  son  tante,  da  poter 
tracciare  con  esse  il  suo  svolgimento  artistico.  Pure, 
non  se  ne  devono  dimenticare  alcune  del  primo  tempo, 
quali  i  due  santi  a  mezzo  busto,  nella  sagrestia  di 
S.  Maria  della  Salute;  gli  altri  due  a  figura  intera, 
nel  Seminario  di  S.  Angelo  a  Brescia;  e  ancora  i  due 
del  coro  di  S.  Stefano  a  Venezia.  Questi  ultimi  sono 
forse  alquanto  posteriori  alla  pala  del  '64.  E  posteriori 
ancora  sono  la  Madonna  Correr 4),  che  appartiene  al 
miglior  periodo  e,  nonostante  la  conservazione  cattiva, 
resta  molto  bella  ;  e  quella  di  Londra  5). 


Per  la  loro  grande  rassomiglianza  con  le  primitive 
forme  di  Bartolomeo    Vivarini,    occorre    qui    ricordare 

:)  Torino.   Pinacoteca    n.    160.    Bartholomeus    Vivarinus   de 
Mudano   Pinxit.    1481. 

2)  Venezia  -  S.  Maria    dei    Frari.     Bartholomeus   Vivarinus 
de  Mudano  Pinxit.   1482. 

3)  N.  584  e  585.  La  S.    Barbara  reca  una   scritta  :    Bartho- 
lomeus Vivarinus  de  Mudano  Pinxit  1490. 

4)  Venezia,   Museo  Correr,  sala  XV,  n.   28.    Reca    la    firma 
falsa  :    Bertolam0  Vivare  de  Myran. 

s)  Londra,   Nat.    Gali.,    n.   284.    Opus    Bartolomei    Vivarini 
de  Murano. 

PITTURA   VENEZIANA  12 
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anche  due  opere  non  proprio  sue,  ma  probabilmente 
di  due  discepoli  d'Antonio  che  hanno  sentito  in  diverso 
modo  l' influsso  di  Bartolomeo.  Esse  sono,  la  Madonna 
col  Bambino,  nel  mezzo  della  sala  XV  al  Museo  Correr, 
e  la  bella  Madonna  tra  gli  angeli,  nel  Museo  Poldi  Pez- 
zoli  di  Milano  (n.  419). 

Fin  dai  primi  tempi  dunque  Bartolomeo  agiva  for- 
temente su  chi  l'attorniava. 

Importante  e  caratteristico  è  il  fatto  della  gran  folla 
d'artisti  de'  quali  egli  fu  capo,  e  che  più  o  meno  fedel- 
mente riprodussero  le  sue  forme.  Causa  diretta  di 
questo  fenomeno  fu  naturalmente  la  gran  richiesta  dei 
committenti,  attratti  sia  dalla  tradizione  della  bottega 
di  cui  Bartolomeo  assunse  certo  la  direzione,  quand'essa 
era  già  famosa  per  Antonio,  e  anche  da  quel  realismo 
crudo,  che,  proveniente  da  Padova,  fu  ben  accolto  dopo 
il  1450.  La  bottega  del  Vivarini  rappresentava  la  tra- 
dizione iconografica:  la  formazione  della  pala  d'altare 
dal  trecentista  Paolo  da  Venezia  fino  a  Bartolomeo, 
poco  mutò  e  non  intimamente,  ciò  che  doveva  piacere 
alle  chiese,  committenti  conservatori  per  eccellenza. 
S'aggiunga  che  il  lusso  decorativo  squarcionesco  ren- 
deva più  sontuosi  gli  altari. 

I  Vivarini  dunque  costituirono  una  bottega,  non 
scuola,  come  altri  han  detto  ').  La  loro  unione  non 
consiste  nella  relazione  di  maestri  e  scolari,  perchè 
Antonio,  Bartolomeo,  Alvise,  assimilano  da  fonti  diverse 
la  tecnica  e  tutte  le  principali  caratteristiche  della  loro 
individualità.  Antonio  deriva  dalla  corrente  pittorica 
generale  in  Venezia  circa  il  1430,  composta  di  elementi 
veronesi  e  fabrianesi  :  lo  dicemmo.  Bartolomeo  è  uno 
schietto  squarcionesco.  Alvise  rappresenta  con  la  forte 
individualità  le  forme  antonelliane  rese  veneziane.   Né 

')  G.  Sinigaglia  —  De'  Vivarini,   1905   —  p.   5. 
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a  questa  conchiusione  contrasta  il  fatto  che  Bartolomeo 
e  Alvise,  in  giovinezza,  imitarono  le  forme  d'Antonio. 
È  naturale  che  il  figlio  e  il  fratello  collaboratore  e  più 
giovane  subissero  dapprima  il  suo  influsso;  ma  fino  a 
che  questo  si  fece  sentire,  essi  non  trovarono  la  loro  in- 
dividualità, affermata  poi  sopra  elementi  sostanzialmente 
diversi.  Basti  ciò  per  escludere  che  si  formasse  una  scuola 
continuata.  Ma  l'unità  mancante  in  essi  come  artisti,  non 
mancò  nei  committenti;  lo  si  vede,  eccettuando  Alvise, 
nella  costante  finalità  dell'arte  loro  di  decorazione  da 
altari.  I  Muranesi,  e  anche  alcuni  non  Muranesi  che  di- 
pinsero a  Venezia  nella  seconda  metà  del  secolo  XV, 
si  avvicinarono  ai  tre  Vivarini  come  a  maestri,  anzi  a 
quello  dei  tre  che  il  tempo  additava  per  il  migliore. 
Così  Quinzio  da  Murano  imita  dapprima  le  forme  d'An- 
tonio, poi  di  Bartolomeo.  Sulla  fine  del  secolo  la  supe- 
riorità incontestabile  d'Alvise  trasse  i  migliori  a  lui;  e 
la  bottega  di  Bartolomeo  decadde  in  un  antipatico  con- 
venzionalismo grossolano.  Alvise  invece  in  questo  tempo 
staccava  sé  e  i  suoi  anche  dalle  finalità  artistiche  anti- 
quate, che  dovevan  trovare  sempre  meno  numerosi 
committenti.  Egli  dunque  è  il  più  libero  dalla  tradizione 
di  bottega  muranese,  l'artista  più  individuale. 

Di  lui  si  tratterà  in  seguito;  ora  conviene  accennare 
alla  numerosa  e  noiosa  serie  dei  discepoli  di  Bartolomeo. 

Molte  opere  di  bottega,  e  anche  con  individualità 
diverse,  son  firmate  col  nome  di  Bartolomeo,  ma  in  una 
maniera  speciale  :  Opus  factum  per  Bartolomeum  Viva- 
riniim  ').  Eseguite  specialmente  per  le  chiese  fuori  di 
Venezia,  talvolta  hanno  valore  coloristico  pari,  se  non 

')  Il  Morelli  (I.ermolieff.  Le  opere  dei  maestri  italiani  ecc., 
1886,  pag.  368)  fa  molto  accuratamente  la  distinzione  tra  le 
opere  portanti  la  firma  :  Opus  factum  per  Bartholomeum  Viva- 
rinum,  che  dice  tutte  opere  di  bottega;  e  le  altre  con:  Bartho- 
lomeus  De  Muriano  p.,  oppure:  opus  Bartholomei  d.  M.,  proprie 
del  maestro. 


180  GLI    SQUARCIONESCHI 

superiore  alle  opere  del  maestro,  come  nel  S.  Marco 
dei  Frari.  La  firma  solita  di  bottega  apparisce,  per 
quanto  si  sappia,  la  prima  volta  nel  '71. 


Tra  il  '71  e  il  '76  Bartolomeo  ebbe  un  aiuto  anonimo 
non  dispregevole  che  imitava  con  grande  accuratezza 
le  forme  del  maestro,  non  senza  lasciar  trasparire  il 
proprio  spirito  più  sereno,  meno  truce  e  meno  profondo. 

Le  sue  opere  sono  :  nella  Galleria  Colonna,  in 
Roma  :),  una  Madonna,  ove  il  sorriso  appena  accennato 
ma  gioviale  del  Bambino,  la  regolarità  convenzionale 
delle  linee  tondeggianti  del  volto  di  Maria,  il  nessuno 
studio  dei  piani  facciali  che  addimostrano  la  cono- 
scenza anatomica  propria  di  Bartolomeo,  distinguono 
la  mano  dell'  ignoto  discepolo  ;  ai  Frari  2),  un  trittico 
con  S.  Marco  nel  centro  fra  angeli  e  santi,  del  1474, 
posteriore  dunque  d'un  anno  al  S.  Agostino.  È  evidente 
l'assimilazione,  quasi  la  copia  del  tipo  di  S.  Agostino 
addattato  al  tipo  iconografico  di  S.  Pietro  con  i  minori 
mutamenti  possibili;  e  ciò  nonostante  la  giovialità  rela- 
tiva appare  in  contrasto  con  la  rudezza  del  segno.  Ma 
l'esteriorità  dell'arte  del  discepolo  si  manifesta  negli  an- 
geli, maschere  più  che  facce,  ove  i  tentativi  del  realismo 
hanno  perduto  ogni  ragione  e  significato.  Infine,  a  Bari 3) 
si  trova  una  Madonna  col  Bambino  attorniata  da  quattro 
santi  :  per  il  tondeggiare  convenzionale  del  segno  e  per 
le  altre  sovraccennate  caratteristiche,  la  si  deve  riunire 

r)  Roma,  Galleria  Colonna  :  opus  factum  Venetiis  per  Bar- 
tholomeum  Vivarinum  de  Muriano  MCCCCLXXI 

2)  Venezia,  S.  Maria  G.  dei  Frari.  Opus  factum  per  Bar- 
tholomeum  Vivarinum  de  Muriano.   1474. 

3)  Bari.  Basilica  Palatina  di  S.  Nicola  :  Factum  Venetiis  per 
Bartholomeum  Vivarinum  de  Muriano   Pinxit  1476. 
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Scuola  di  Bartolomeo  Vivai-ini  -  S.   Marco 
Venezia  -  S.   Maria  de'   i  ini 


(Fot.   Miliari) 
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con  le  opere  precedenti,  sebbene    il    convenzionalismo 
vi  sia  più  che  accentuato. 

L'importanza  di  questo  anonimo  pittore  consiste 
solo  nel  fatto  che  egli  imitò  Bartolomeo  nel  tempo  mi- 
gliore, sì  che  nel  S.  Marco  della  chiesa  dei  Frari  riuscì 
a  compiere  opera  d'assai  bel  colore.  Nel  '75  una  grande 
ancona  uscì  dalla  bottega  di  Bartolomeo  per  essere 
spedita  in  un  paesello  della  provincia  di  Bari  ');  ma  non 
fu  eseguita  né  dal  maestro,  né  dal  già  studiato  disce- 
polo, bensì  da  una  schiera  di  garzoni  più  o  meno  rozzi. 

Al  periodo  posteriore,  quando  la  decadenza  si  ma- 
nifestava fortissima  nel  maestro,  appartengono  varie 
opere  di  bottega. 

1485  —  La  pala  di  S.  Andrea,  ad  Arbe  in  Dalmazia  2). 
1485  —  Il  S.  Giorgio  del  Museo  di  Berlino  (n.  1160). 
i486  —  La  Madonna  della  Galleria  Lochis,  a  Bergamo 

(n.  141). 
i486  —  Il  S.  Cristoforo  della  Galleria   Melzi  d'  Eril,  a 

Milano. 
1488  —  La  Madonna  della  Galleria  Carrara,  a  Bergamo 

(n.  191 1.    (Le  forme    e    i    colori    la    fanno    credere 

opera  giovanile  di  Jacopo  da  Valenza,  il  quale  passò 

poi  alla  scuola  d'Alvise). 
1491  —  Il  trittico  di   S.  Giorgio    nella    stessa   galleria 

(n.  161). 
1499  —  La  morte  di  Maria,  nella  collezione  Northwick 

a  Londra  (n.  779).  (La  firma  è  stata  alterata  perchè 

il  quadro  si  credesse  di  Giotto  ;  ma  il  Cavalcasene 

identificò  l'opera  col  quadro  di  B.  Vivarini  del  1499 

ricordato  dal  Moschini) 3). 

')  Ora  a  Venezia,  Galleria,  n.  581  —  Ancona  in  23  scom- 
partimenti ;  si  legge  :  Hoc  Opus  Sumptibus  Domini  Anthonii  De 
Charitate  Canonici  Eccllesie  De  Conversano.  In  Formam  Re- 
dactum  Est   1475.   Opus  Factum   Per  Bartholomeum  Vivarinum. 

2)  Cfr.  Seguso,  in  Archivio  Veneto,  T.  XIV,  p.  332. 

3)  Crowe  e  Cavalcasene,  op,  cit. ,  V,   47. 
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Questi  dipinti  hanno  la  scritta:  opus  factum  per 
Bartholomeum  Vivarinum.  Talora  è  tolta  la  parola 
opus  ;  tal'altra  si  aggiunge  :  Venetiis,  e  ciò  quando  la 
tavola  era  spedita  a  chiese  lontane. 

Ma  parecchie  opere  della  bottega  non  hanno  firma, 
né  si  possono  datare  :  e  cioè  : 

i  —  Cristo  nel  sarcofago,  coli.  Crespi  a  Milano  (È  la 

cimasa  d'una  pala). 
5  —  Due  angeli  e  il  Padre  Eterno  col  Crocifisso,  nella 

coli.  Carrara  di  Bergamo  (n.  194,  195  e  155). 

5  —  Il  Salvatore,  nel  Museo  di  Bassano  (n.  39). 

6  —  US.  Marco,  nel  Museo  di  Hildesheim  (n.  199).  (La 

cui  bellezza  mi  lascia  incerto  che  non  si  tratti  piut- 
tosto d'un  lavoro  di  Bartolomeo  stesso). 

7  —  La  Madonna  col  Bambino,  al  Louvre  (n.  1657). 

Le  opere  qui  citate  sono  di  discepoli  anonimi  di 
vario  valore,  ma  trascinati  sempre  dalla  decadenza  tarda 
di  Bartolomeo.  Dei  conosciuti  parleremo  brevemente 
sotto  il  loro  nome.  Prima  però  di  finire  questa  rasse- 
gna, debbo  dire  che  non  posso  accettare  l'attribuzione 
a  Bartolomeo,  proposta  dal  Morelli  '),  di  due  Madonne, 
l'una  nel  Museo  di  Berlino  (n.  27),  l'altra  nella  Galleria 
Malaspina,  in  Pavia  (n.  9).  La  prima  non  appartiene  al 
Mantegna,  come  giustamente  ha  affermato  il  Morelli, 
ma  non  per  questo  la  si  può  allontanare  dalla  scuola 
Padovana,  di  cui  serba  la  legnosità  delle  carni  propria 
a  Squarcione  stesso,  anziché  la  metallicità  tipica  in 
Bartolomeo  Vivarini.  Della  seconda  non  giudico,  per  lo 
stato  miserevole  in  cui  si  trova  ;  mi  sembra  più  giusto 
però  ritenere  che  essa  non  corrisponde  alle  forme  di 
Giambellino  (come  ben  vide  il  Morelli),  ma  nemmeno 
poi  a  quella  di  B.  Vivarini  o  della  sua  scuola. 

'-)  Lermolieff,  op,  cit.  pp.   368  e  369. 


Quinzio  da   Murano  -  Gesù  Cristo 
Venezia  -  Galleria 


(Fot.  Alinari) 
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Vari  nomi,  molti  quadri  senza  possibile  attribuzione 
o  con  la  firma  di  artisti  maggiori  non  giustificata  dal 
valore  loro,  ci  assicurano  che  gli  affollati  laboratori 
diretti  prima  da  Antonio  e  Giovanni  d'Alemagna,  poi 
da  Bartolomeo  Vivarini,  e  infine  da  Alvise,  fossero  una 
abbondante  sorgente  di  quadri  di  merito  ineguale,  atti 
a  contentare  le  chiese  di  Venezia  e  quelle  di  luoghi 
lontani,  che  in  proporzione  alla  loro  ricchezza  riceve- 
vano opere  de'  maestri  o  dei  giovani  di  bottega.  Di 
taluni  tra  questi,  che  ebbero  qualche  individualità  e 
ce  ne  tramandarono  qualche  saggio,  mi  occuperò  comin- 
ciando dal  più  antico,  Quirizio  da  Murano. 

Si  hanno  di  lui  due  firme  a  rogiti  notarili  de!  1461 
e  del  1478  '),  che  ci  dicono  il  nome  del  padre  :  Giovanni  ; 
e  tre  quadri  firmati,  di  cui  uno  ha  pure  la  data,  1462, 
ed  è  conservato  a  Rovigo-);  gli  altri  due  sono  nella 
galleria  di  Venezia  3).  Da  essi  si  devono  trarre  gli  ele- 
menti per  determinare  l'educazione  di  Quirizio  e  i 
modelli  che  egli  stimò  degni  d'esser  imitati,  tanto  più 
interessanti  a  conoscere,  in  quanto  formano  i  pregi 
dell'arte  sua. 

Il  più  antico  è  il  trittico  di  Rovigo:  l'immagine 
di  S.  Lucia  e  sei  fatti  della  sua  vita. 

Bartolomeo  Vivarini  dava  in  questo  tempo  i  modelli  : 
ce  ne  accorgiamo  guardando  i  putti  che  recano  la  corona 
alla  santa,  la  veste  ricca  di  lei,  i  tentativi  di  ricostru- 
zione classica  nei  manigoldi.  Per  la  grande   semplicità 

1)  Paoletti  e  Ludwig  in   Repert.   f.   Kunstw.,    1899,   p.   441. 

2)  Rovigo.  Pinacoteca  Concordi.   Reca  la  scritta:  Opus  Qui- 

0  e 
ricius  de  Joanes  Veneciis  M462. 

3)  Venezia.  Galleria,  n.  29.  Madonna  col  Bambino.  Reca  la 
scritta  :  Viricius  de  Murano  ;  e  N.  659.  Cristo  offre  la  particola 
a  una  suora.   Quiricius  de  Murano  F. 
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del  volto  di  S.  Lucia,  s' è  creduto  ne  fosse  ispiratore 
Antonio  Vivarini  ;  e  infatti  nel  quadro  di  Rovigo  scor- 
giamo il  passaggio  tra  il  periodo  d'imitazione  da  Antonio, 
del  quale  nessuna  opera  è  rimasta,  e  quello  successivo 
d'imitazione  da  Bartolomeo. 

L'attività  di  Quinzio  si  svolge  più  innanzi  di  quanto 
sia  stato  creduto  finora  ;  né  si  può  pensare  col  Paoletti  r) 
la  morte  abbia  seguito  di  poco  l' ultima  notizia  che  si 
ha  dell'  artista  :  1478. 

Già  la  Madonna  della  Galleria  di  Venezia  mostra 
una  tecnica  molto  progredita,  sebbene  grossolana,  sì  che 
rammenta  Andrea  da  Murano.  Si  ricollega  pure  alla 
Madonna  d'Alvise  Vivarini,  nella  National  Gallery,  che 
può  essere  stata  modello  a  Quinzio  ;  ma  il  Cristo  che 
offre  a  una  suora  la  particola  è  una  forma  d'  arte  assai 
tarda.  Gli  angeli  dal  volto  allungato,  i  lineamenti  sot- 
tili e  delicati,  la  mancanza  di  ogni  elemento  squarcio- 
nesco  —  eccettuato  il  paesaggio  — ,  tutto  tende  a  far 
porre  il  dipinto  nel  nono  decennio  del  Quattrocento. 
È  certo  questo  il  capolavoro  di  Quinzio,  quantunque 
debole  per  alcuni  lati  tecnici.  Nulla  più  ci  appare  del 
ritardatario  imitatore  del  1462  :  la  sua  individualità  s'è 
affermata,  libera  da  quella  corrente  di  verismo  che  non 
le  si  confaceva,  in  una  umile  espressione  di    dolcezza. 

Altre  opere  di  Quirizio  sono,  a  mio  avviso,  il  trit- 
tico del  Museo  Correr  (Tribuna,  n.  18)  ;  una  Madonna, 
nei  Magazzeni  della  galleria  di  Berlino  (n.  ini  a),  en- 
trambe libere  imitazioni  da  Bartolomeo  Vivarini,  man- 
canti d'  ogni  crudezza  veristica  ;  e  un  Cristo  sul  sar- 
cofago, pure  nella  Galleria  di  Venezia  (n.  30),  che  si 
ricollega  con  la  Madonna  firmata,  nella  stessa  galleria, 
e  appartiene  al  periodo  in  cui  pare  sieno  state  relazioni 
tra  Quirizio  e  Andrea  da  Murano  2). 

J)  Rassegna  d'Arte,    1901,  p.  140. 

2)  Non  possiamo  invece  ammettere  come  di  Quinzio  la  Ma- 


Quinzio  da  Murano  -  Madonna 
Venezia  -  Museo  Civico 


(Fot.  Alinari) 
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Un  altro  artista  che  ha  rapporti  con  Bartolomeo 
primitivo  e  con  Quinzio,  è  l'autore  di  una  Madonna, 
nella  galleria  di  Venezia  (n.  616),  e  delle  due  ante  d'or- 
gano del  museo  di  Verona,  rappresentanti  Gabriele  e 
l'Annunziata  e  attribuite  all'enigmatico  Bernardino  da 
Murano.  L'autore  ignoto  è  molto  più  fine  di  Quinzio, 
più  delicato,  con  maggiore  abbondanza  di  verdi  traspa- 
renti, sebbene  in  vari  particolari  risenta  della  riforma 
squacionesca.  Si  potrebbero  anche  attribuire  alla  stessa 
mano  del  trittico  suaccennato  nel  Museo  Correr,  e  per- 
ciò a  Quinzio,  se  le  tre  opere  delle  Gallerie  di  Venezia 
e  Verona  non  fossero  più  fini  e  più  accurate. 

Andrea  da  Murano  va  annoverato  tra  i  discepoli 
fedeli  di  Bartolomeo,  da  cui  non  si  allontanò  se  non 
per  sentire  qualche  influsso  d'Alvise,  col  quale  volle 
avvicinarsi  un  poco  alla  naturalezza  dei  colori,  sì  che  ne 
risultò  un  floscio  incarnato  come  di  vescica.  Da  prima 
quindi  vediamo  l' artista  collaborare  con  Bartolomeo 
nella  scuola  di  S.  Marco,  e  negli  ultimi  anni  dipingere 
per  le  chiese  di  provincia. 

Le  notizie  ')  di  lui  sono  poche  : 
1462  —  Andrea  indora  i  seggi  del  coro  di  S.  Zaccaria. 
1467  —  Eseguisce  con  Bartolomeo  Vivarini    un  telerò, 
la  storia  di  Baroni  (?),  per  la  scuola  di  S.  Marco. 
1470-72  —    Si    trova    firmato    come    testimonio  :    dalle 
firme  conosciamo  il  nome  del  padre,  Giovanni  (non 
è  fuor  di  luogo  perciò  pensare  che  Andrea    fosse 
fratello  di  Quirizio). 
1472  —  Insieme  col  fratello  Girolamo  ha  una  vertenza 
contro  un  loro  scolaro,  Francesco,  figlio  di  Cristo- 
foro da  Capodistria.  Andrea  in  questo  tempo  teneva 
un'  apoteca  presso  Santa  Maria  Formosa. 

donna  di  Budapest  e  un  polittico    di    Vienna,    di    cui    si    parla 
altrove. 

J)  Paoletti  e  Ludwig  in    Repert.   f.   Kunstw.,    1S99,  p.  451. 
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1484  —  Comincia  la  pala  di  Trebaseleghe  che  sarà  fi- 
nita di  pagare  solo  nel  1507. 

Ancora  con  le  forme  interamente  derivate  da  Bar- 
tolomeo è  il  quadro  della  galleria  di  Venezia  l),  che 
mostra  la  povertà  miseranda  dell'  artista  ;  il  metallo  di 
Bartolomeo  pare  che,  come  corpo  organico,  si  decom- 
ponga nelle  carni  di  Andrea  ;  ogni  forza  si  perde.  Né 
migliori  come  tecnica,  sebbene  discrete  per  composi- 
zione, sono  la  pala  di  Trebaseleghe,  presso  Noale, 
e  quella  di  Mussolente,  del  1502  2).  In  questa  gli  studi 
da  Alvise  Vivarini  sono  più  evidenti,  nel  Bambino,  per 
esempio,  e  nel  S.  Paolo  ;  ma,  ad  ogni  modo  là  dove 
nuove  forze  attive  finiscono  in  un  convenzionalismo  da 
mestierante,  qualunque  interesse  vien  meno. 

Prima  di  terminare  la  rassegna  sulla  scuola  di  Bar- 
tolomeo Vivarini,  conviene  accennare  al  grande  dipinto 
n.  621  della  galleria  di  Venezia.  Le  numerose  formelle 
di  quel  polittico,  che  originariamente  non  doveva  essere 
uno  solo,  come  dimostra  la  ripetizione  talora  della  stessa 
figura,  sono  di  vari  artefici  più  o  meno  strettamente 
legati  alle  forme  di  Bartolomeo.  Notevoli  fra  tutte  sono 
alcune  figure  giustamente  attribuite  ad  Alvise  Vivarini 
(i  SS.  Giovanni  Battista  e  Antonio  Abbate),  il  quale 
manifesta  forme  simili  a  quelle  dello  zio,  ma  più  nobili, 
svelte,  accurate,  secondo  un  ideale  che  voleva  avvici- 
narsi a  quello  del  Mantegna.  Altre  tre  formelle  invece, 
la  Madonna,  il  S.  Francesco  e  il  S.  Lorenzo,  pajono 
più  appressarsi  alle  forme  di  Quinzio  da  Murano. 

Alla  scuola  di  Bartolomeo  Vivarini  va  unito  anche 
il  ritratto  di  Francesco  Foscari,  al  Museo  Correr  (Tri- 
buna, n.  19),  senza  dubbio  eseguito    dopo  la  morte  del 


*)  N.  28  :   Opus  Andreae  de  Murano. 

2)  Presso    Asolo.    Chiesa    parrocchiale.    Opus    Andreae    de 
Murano.    1502. 
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doge,  e  restato  come  esempio  della  povertà  ritrattistica 
di  quella  bottega. 


Gli  smalti  meravigliosi  del  colore,  la  timidezza  e 
la  cura  dei  particolari  festanti,  come  gemme  profuse  a 
piene  mani,  formano  i  pregi  e  segnano  l'individualità 
di  Carlo  Crivelli,  che  certo  mirò  all'  arte  di  Antonio  da 
Negroponte,  e  più  agli  scopi  della  riforma  squarcione- 
sca.  Si  può  anzi  affermare  che  egli  compie  le  finalità 
padovane  proprie  del  ramo  che,  partito  da  Squarcione, 
per  mezzo  di  Gregorio  Schiavone  porta  l' arte  a  una 
riproduzione  del  vero  rivestito  di  corazze  metalliche  dai 
più  arditi  colori.  E  con  lo  Schiavone  il  Crivelli  ha  grandi 
attinenze,  sebbene  non  proprio  nelle  primissime  opere. 
L'intelletto  superiore,  l'individualità  potente  che  non 
permette  di  mutare  le  forme  già  fisse,  il  maggiore  ardi- 
mento di  grandi  composizioni,  e  infine  —  sebbene  in 
poca  parte  —  la  correttezza  del  disegno,  pongono  Carlo 
Crivelli  a  un  grado  ben  più  alto,  e  lo  fan  definire  uno 
Schiavone  d' ingegno.  Tale  rimane  gran  tratto  della  sua 
vita,  perchè  le  prime  opere,  che  in  parte  mantengono 
la  soavità  del  suo  primo  maestro,  Antonio  da  Negro- 
ponte,  non  sono  nemmeno  esse  esenti  d'influssi  squar- 
cioneschi.  Ed  è  anzi  notevole  un  fatto  che  dimostra 
come  le  affinità  con  lo  Schiavone  siano  prodotte  da  un 
parallelismo  di  concezione  artistica  piuttosto  che  da  un 
continuato  influsso  del  discepolo  di  Squarcione  :  i  primi 
lavori  del  Crivelli  nelle  Marche  risentono  ancora  di 
Antonio.  Durante  il  suo  soggiorno  nelle  Marche,  (e  tutto 
ci  fa  credere  che  nel  Veneto  non  sia  più  ritornato) 
l' arte  sua  si  elabora  avvicinandosi  vieppiù  ali'  arte 
squarcionesca.  Probabilmente  dunque,  della  tecnica  pa- 
dovana che  gli  doveva  sembrare  il  fiore  del  lusso  deco- 
rativo, quando  partì,  egli  ancora  non  erasi  impadronito 
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tanto  da  distruggere  i  ricordi  del  primo  maestro  ;  ma 
nelle  Marche,  con  l'esercizio  continuo,  ben  presto  giunse 
al  suo  scopo. 

Arrivato  in  una  regione  quasi  priva  di  arte  locale, 
il  Crivelli  lavorò  moltissimo  e  per  molto  tempo  :  certo 
dal  1468  al  1493.  Per  la  natura  forse  del  suo  ingegno, 
solo  per  eccezione  espresse  qualche  sentimento,  né 
pensò  se  non  dopo  il  '90  alla  composizione  di  una  scena, 
ma  cercò  di  far  sfolgorare  gli  altari  con  le  meravigliose 
figure  e  i  molteplici,  brillanti  accessori.  Produsse  così 
molte  pale  a  scompartimenti  allineati  e  interrotti  dalla 
cornice  ;  spesso  in  due  file,  e,  in  tal  caso,  con  l' infe- 
riore più  grande.  Si  tratta,  come  si  vede,  dell'ancona 
che  Paolo  e  i  suoi  usavano  a  Venezia  nel  Trecento, 
che  continuò  presso  i  Veneziani  del  primo  Quattrocento, 
presso  Antonio  e  Bartolomeo  Vivarini,  usata  una  volta 
dal  Mantegna  stesso  neh'  età  giovanile  :  sontuoso  orna- 
mento della  chiesa  sontuosa.  Questa  forma  tanto  adatta 
per  la  chiesa,  portava  allo  studio  plastico  della  figura 
e  alla  trascuratezza  dell'  insieme  della  scena  ;  e  fu  certo 
di  grande  importanza  per  la  determinazione  del  carat- 
tere artistico  del  Crivelli.  Quando  si  pensi  che  egli 
adoperò  questa  forma  di  composizione  dal  1468  al  '90, 
bisogna  dargli  Y  epiteto  di  ritardatario  o  di  reazionario, 
il  che,  secondo  il  Rushforth  suo  recente  ed  acuto  bio- 
grafo J),  ne  diminuisce  il  valore.  Ma  chi  consideri  le 
condizioni  della  sua  vita,  comprende  la  necessità  di  que- 
sta sua  caratteristica.  Quando,  verso  la  fine  del  sesto 
decennio,  egli  partì  dal  Veneto,  non  meritava  nome  di 
ritardatario,  né  tale  era  lo  Schiavone.  Fermatosi  nelle 

J)  M.  Rushforth  —  Carlo  Crivelli  —  London,  1900.  Di 
quest'  ultima  monografia  mi  sono  servito  ampiamente  lungo  il 
mio  studio  sul  Crivelli,  specialmente  per  alcune  opere  in  col- 
lezioni private  d'  Inghilterra  e  d'America,  che  non  mi  è  stato 
possibile  vedere.  Molti  dei  risultati  del  R.  sono  definitivi  ;  dis- 
sentiamo circa  1'  educazione  dell'artista. 
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Marche,  il  Crivelli  non  poteva  tener  dietro  al  progresso 
che  aveva  luogo  nel  Veneto,  e  in  altre  regioni,  dovendo 
egli  stesso  portare  il  verbo  nuovo  là  dove  il  movimento 
artistico  mancava. 

Continuò  dunque  a  figurare  ancone  e  ancone,  come 
alla  sua  partenza  si  usava  in  Venezia,  e  limitò  il  suo 
progresso  al  perfezionamento  della  tecnica,  giungendo 
a  contorsioni  e  durezze  che,  parallelamente,  Lorenzo  II 
di  S.  Severino  e  Niccolò  Alunno  adoperavano  nella 
terra  dei  flagellanti. 

Quest'  insieme  di  condizioni  casuali,  cui  forse  la 
sua  natura  d' artista  ben  si  adattava,  lo  resero  così  ori- 
ginale da  farlo  divenire  uno  dei  pittori  più  popolari  del 
Quattrocento  italiano,  e  da  non  lasciare  affatto  desiderare 
che  l'arte  sua  fosse  anche  divenuta  migliore  a  scapito 
dell'originalità.  Per  lo  svolgimento  della  pittura  vene- 
ziana, il  Crivelli  ha  grande  importanza,  oltre  che  per 
la  bellezza  dell'arte  sua,  anche  perchè  ci  dà  esempio 
del  perfezionamento 'graduale  e  continuo  delle  forme 
squarcionesche  ')  subito  dopo  la  metà  del  secolo  XV, 
condotto  da  lui  a  un  grado  superiore  di  quel  che  i  suoi 
contemporanei  non  fecero,  distratti  dalla  ricerca  di  forme 
nuove. 

Carlo  Crivelli  è  veneziano  di  nascita  ;  infatti  si 
firma  spesso  venetus.  La  sua  famiglia  ha  avuto  un  altro 
pittore,  Jacopo,  di  cui  abbiamo  notizie  dal  1444  al  '49; 
ma  che  non  ci  ha  lasciato  nessun' opera.  Carlo,  prima 
d'andare  nelle  Marche,  cioè  prima  del  1468,  non  ebbe 
vita  sempre  tranquilla.  Nel  1457  fu  condannato  a  sei 
mesi  di  carcere  e  200  libbre  di  multa  per  aver  rapito 

')  G.  Frizzoni  (Nuova  Antologia,  1899,  novembre)  pensa  che 
il  Crivelli  non  vada  posto  tra  gli  artisti  veramente  veneziani, 
ma  tra  i  veneti  di  terra  ferma.  Contro  1'  ipotesi  del  Frizzoni  è 
1'  epiteto  di  Vcnctus  nelle  firme,  il  documento  del  Ludwig,  e  la 
sua  prima  educazione  da  Ant.  da  Negroponte  che  cercheremo 
dimostrare. 
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Tarsia,  moglie  di  Francesco  Cortese,  e  averla  trattenuta 
occulta  per  più  mesi  in  casa  :)  Il  suo  peregrinare  nelle 
Marche  fu  vario  ;  tuttavia  si  può  determinare  che,  dal 
1468,  anno  della  pala  di  Massa  Fermana,  al  '73,  anno 
del  polittico  d'Ascoli,  egli  si  trovò  nelle  Marche  supe- 
riori. Dal  '73  fino  all'  82  si  fermò  probabilmente  in 
Ascoli,  donde  fu  assente  dall'  82,  anno  del  trittico  ora 
a  Brera  e  dipinto  a  Camerino,  fino  all'  86,  quando 
tornò  ad  Ascoli  a  dipingere  la  grande  Annunziazione, 
ora  a  Londra  2).  Il  nome  che  s' acquistò  co'  suoi  lavori 
è  provato  dall'  influsso  sui  pittori  della  regione,  dagli 
incarichi  ufficiali  (Annunziazione  di  Londra),  dalla  no- 
mina di  mìles  che  Ferdinando  di  Capua  gli  accordò  nel 
'90  e  di  eques  lanreatus  nel  '93.  Dopo  il  '90  egli  lavorò 
per  paesi  minori  marchigiani.  Dopo  il  '93  nessuna  no- 
tizia di  lui. 

La  prima  opera  di  Carlo  Crivelli,  sebbene  non 
datata,  secondo  quanto  ammettono  tutti  gli  storici  d'arte 
concordi,  è  la  Madonna  del  museo  di  Verona.  Da  essa 
occorre  giudicare  l'educazione  sua.  Il  Morelli,  il  Can- 
talamessa 3)  e  il  Rushforth,  hanno  creduto  di  vedere 
l'identità  di  quest'opera  con  le  Madonne  di  Gregorio 
Schiavone  e,  specie  i  primi  due,  ne  han  tratto  con  si- 
curezza la  derivazione.  Le  differenze  che  ora  cerche- 
remo determinare,  ci  constringono  a  limitare  tale  con- 
chiusione,  e  a  ricollegare  il  maestro  con  Antonio  da 
Negroponte.  Le  somiglianze  consistono  nella  tecnica 
delle  carni,  delicate  e  morbide,  un  po'  più  consistenti, 
nel  desiderio  decorativo  festoso  e  vario,  che  ricorre  nel 
maestro  come  nel  discepolo  a  ornamenti  di  perline  ne' 

s)  Cfr.   Ludwig'.  Archivalische  Beitràge   zur    Geschichte   der 
venezianischen  Malerei,    in   Jahrbuch  der  K.   Pr.   Ksts.   Beiheft, 

1905,  P-  4- 

2)  Rushforth,  op.  cit.  pag.   18. 

3)  Artisti  veneti  nelle   Marche,    in  Nuova   Antologia,    1892, 
voi.   CXXV,  p.  401  e  seg. 
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Verona   -  Museo 


(Fot.  Anderson) 
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capelli,  a  manti  variopinti  e  sontuosi;  infine  nei  graziosi 
motivi  di  genere,  già  notati  in  Antonio,  come  nella 
Madonna  di  Verona,  ove  molti  putti  recano  attorno  al 
Bambino  i  simboli  della  futura  passione.  Allo  sfarzo 
degli  ornamenti  caratteristici  della  scuola  padovana, 
che  pure  Antonio  possiede  e  con  tanta  finezza  applica, 
si  congiunge  la  dolce  tristezza  dell'  espressione,  l' inti- 
mità della  scena  dolorosa  che,  per  il  desiderio  decora- 
tivo, i  padovani  avevano  perduto  affatto.  Si  noti  inoltre 
la  simiglianza  nei  tipi  della  Madonna  e  del  Bambino, 
la  stessa  forma  delle  grosse  e  lunghe  mani  congiunte 
della  Vergine  ;  e  si  avranno  sufficienti  caratteri  comuni, 
nel  loro  insieme,  soltanto  ad  Antonio  da  Negroponte, 
sì  che  si  potrà  accettare  la  nostra  ipotesi.  La  Madonna 
d'Ancona,  con  la  testina  del  Bambino  che  ha  così  deli- 
cati capelli,  la  Madonna  della  pala  di  Massa  Fermana, 
e  quella  della  collezione  Cook  a  Richmond,  serbano 
ricordi  della  forma  d'Antonio  da  Negroponte,  che  man 
mano  si  affievoliscono,  finche  i  capelli  diventano  ser- 
pentelli, le  carni  metalliche,  e  allora  soltanto  si  può  dire 
che  la  tecnica  squarcionesca  vince  e  distrugge  ogni 
traccia  del  primitivo  maestro.  L'azione  squarcionesca,  o 
piuttosto  quella  diretta  di  Gregorio  Schiavone,  si  può 
notare  fin  nella  Madonna  di  Verona,  ma  solo  in  qualche 
particolare  esteriore  ;  nella  fattura,  ad  esempio,  del  mu- 
ricciolo a  sinistra  dei  frutti,  e  più  ancora  delle  colon- 
nine e  archeggiature  che  sovrastano  la  Madonna,  in  cui 
è  veramente  la  durezza  metallica,  la  precisione  del 
segno  che  par  fatto  col  bulino.  Non  si  taccia  di  troppa 
sottigliezza  questa  distinzione,  perchè  la  grande  diffe- 
renza tra  il  modo  di  trattare  la  figura  e  l'ambiente 
salta  agli  occhi  anche  a  una  superficiale  osservazione. 
E  naturale,  del  resto,  per  chi  è  nuovo  alle  forme  della 
scuola  padovana,  il  rimaner  colpito  prima  dalla  bellezza 
decorativa  e  prima  questa  imitare.  Da  cui   si   può    in- 
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tanto  affermare  che  la  Madonna  di  Verona  non  è  tra 
le  primissime  del  Crivelli,  bensì  del  periodo  di  passaggio 
tra  T  imitazione  del  suo  primitivo  maestro  e  quella  dei 
cànoni  padovani,  che  egli  ripeterà  in  seguito  costante- 
mente come  i  più  adatti  alla  decorazione  sfarzosa  degli 
altari. 

L'  ipotesi  circa  la  derivazione  del  Crivelli  da  An- 
tonio da  Negroponte  trova  conferma  in  un  quadro  an- 
cora ignoto  alla  critica.  È  una  Madonna  della  collezione 
De  Stuers,  in  Parigi.  Il  volto  di  Maria  ha  la  tecnica 
rosea  comune  ad  Antonio,  per  quanto  le  carni  sieno 
alquanto  più  solide  ;  il  disegno  del  Bambino  manca 
di  fermezza,  come  in  Antonio.  Il  tipo  di  donna  è  più 
arcaico  che  negli  Squarcioneschi,  mentre  a  questi, 
specie  allo  Schiavone,  si  riportano  la  mossa  della  testa 
della  Vergine,  e  la  chioma  a  serpentelli  del    Bambino. 

Si  tratta  dunque  d' un'  altra  opera  di  transizione 
tra  Antonio  da  Negroponte  e  Gregorio  Schiavone,  con 
i  due  diversi  elementi,  non  ancora  fusi  come  nella 
Madonna  di  Verona.  È  questo  il  più  antico  dipinto  co- 
nosciuto di  Carlo  Crivelli  ?  Una  certa  grazia  di  motivi, 
anche  ornamentali,  come  il  collarino  di  corallo,  permette 
l' ipotesi. 

Più  tardi  l'unico  influsso  che  si  può  attribuire  ad 
Antonio  da  Negroponte  è  quell'amore  alla  varietà 
festosa  di  motivi  ornamentali,  uno  de'  pregi  maggiori 
dell'arte  crivellesca,  certo  una  delle  principali  ragioni 
dell'entusiasmo  degli  amatori  moderni. 

La  Madonna  di  Verona  è  la  sola  opera  certa  che 
ci  rappresenti  Carlo  Crivelli  nel  periodo  veneto.  A 
meno  che  non  le  si  voglia  aggiungere,  per  affinità  sti- 
listiche, il  Cristo  nel  Sudario  (Galleria  Malaspina,  a 
Pavia  '),  il  quale  presenta  pure  tutta  la  nota  delicatezza 

T)  N.    112.   Opus  Caroli  Crivelli. 
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di  carni.  Questa  è  anzi  tale  da  lasciare  qualche  dubbio 
si  tratti  proprio  di  un'  opera  crivellesca,  nonostante  la 
firma  che  pare  autentica. 


Tutte  le  altre  pitture  provengono  dalle  Marche. 

Nel  polittico  di  Massa  Fermana,  del  1468  '),  la  serie 
inferiore  è  in  cinque  scomparti,  con  la  Madonna  nel 
centrale  e  quattro  santi  nei  laterali  ;  Cristo  sulla  tomba 
e  l'Annunziazione,  nella  serie  superiore.  La  predella 
rappresenta  Cristo  nell'Orto,  la  Crocefissione,  la  Fla- 
gellazione, la  Resurrezione.  I  santi  hanno  i  tipi  che 
rimarranno  costanti  in  Crivelli,  ma  ora  più  deboli.  La 
Madonna  mostra  uno  sviluppo  dal  tipo  di  Verona:  ha 
viso  più  prolungato  e  più  pronunciata  la  fronte;  le 
palpebre  abbassate  hanno  espressione  più  malinconica 
e  più  raffinata.  A  parte  questo  perfezionamento,  che 
non  si  spinge  ancora  alla  durezza  metallica  delle  carni, 
pare  che  Crivelli  per  Massa  Fermana  abbia  lavorato 
poveramente,  senza  la  solita  varietà  ornamentale,  come 
se  volesse  fare  risparmio  di  ricchezza. 

La  predella,  interessante  per  la  concezione  del 
paesaggio,  non  si  stacca  da  quella  che  doveva  essere 
comune  a  Venezia  verso  la  metà  del  secolo  XV,  e 
di  cui  la  più  tipica  espressione  trovasi  nei  disegni  di 
Jacopo  Bellini.  Le  montagne  a  cucuzzolo,  a  rocce  disu- 
guali e  sparse  vanamente  d'alberi,  affogano  le  piccole 
figure  anche  se  a  cavallo,  sopra  tutto  nella  Crocefissione 
dove  la  valletta  e  la  bassa  croce  che  non  s'eleva  sopra 
le  teste  dei  cavalieri,  ricordano  appunto  la  scena 
concepita  da  Jacopo  Bellini.  La  Flagellazione  avviene 
in  una  camera  a  muri  senza  ornamenti,  con  piccola 
travatura  nel  soffitto  vista  come  in  uno  spaccato. 

')  Municipio.  Porta  la  scritta  :  Karolus  Crivellus  pinsit  hoc 
opus  MCCCCLXVIII. 

PITTURA    VENEZIANA  13 
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La  Madonna  Cook  ')  ha  tipo  similissimo  alla  prece- 
dente, ma  un  po'  più  evoluto.  La  differenza  grande  che 
presenta  però  l' insieme  di  questo  quadro  è  la  ricchezza 
che,  attenuata  a  Massa  Fermana,  rifiorisce  ora  in  tutti 
i  contorti  ornamenti  del  trono,  negli  orli  delle  vesti 
sontuose,  nei  festoni  di  frutti,  nei  marmi  variopinti  ecc. 

Queste  due  opere  formano  un  gruppo  a  sé  per  la 
fisonomia  loro  comune  e  non  più  ripetuta  della  Madonna. 
Lasciato  il  tipo  primitivo  di  Verona,  questo  che  ancora 
non  ha  la  durezza  posteriore,  rimane  a  sé  e  lontano 
dalle  forme  di  Antonio  e  dello  Schiavone. 

Le  Madonne  di  Verona,  di  Massa  Fermana,  di 
Richmond  hanno  pure  comune  caratteristica  la  quasi 
immobilità  del  Bambino  benedicente,  la  mancanza  di 
movimenti  vivaci  presi  dal  vero. 

In  un  gruppo  di  Madonne  eseguite  da  prima,  dal 
'70  al  '72  circa,  il  Bambino  giuoca,  e  talora  con  lui 
giucca  la  Madre.  Anteriore  al  '70  è  senza  dubbio  la 
Madonna  dAncona  2),  certo  la  prima  del  gruppo,  perchè 
non  mostra  ancora  l'assoluta  metallicità  delle  carni,  né 
la  riduzione  della  chioma  a  serpentelli.  E  una  delle 
maggiori  gioie  lasciateci  dal  Crivelli.  La  Vergine,  dal 
tipo  già  pienamente  trasformato  e  vicino  —  ora  sì  — 
a  quello  di  Gregorio  Schiavone  (nel  quadro  della  Pina- 
coteca di  Torino),  perduta  la  consueta  tristezza,  guarda 
fissamente  il  Bambino  quasi  spiando  l'impressione  del 
solletico  che  ella  produce  nel  piedino  sinistro,  mentre 
egli  apre  le  braccia  e  lascia  così  un  poco  allontanare 
a  volo  il  minuscolo  uccello  che  tien  legato  a  un  filo. 


*)  Richmond.  Coli.  Sir  F.  Cook.  Le  sue  somiglianze  con 
la  pala  di  Massa  Fermana  furono  già  osservate  dal  Rushforth  (op. 
cit.  pag.  43)  e  dal  Berenson,  The  Study  and  Criticism  of  Italian 
Art,   London,    1901,  p.   102. 

2)  Ancona.  Pinacoteca  Podesti.  Reca  la  scritta  :  Opus  Ca- 
roli Crivelli  Veneti. 
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Ma  la  mossa  del  Pargolo,  nella  Madonna  della  coli. 
Northbrook  '),  è  ben  più  vivace  e  giunge  al  grottesco. 
Egli  si  ritrae  spaventato  d'una  mosca,  e  preme  al  petto 
un  uccellino  come  per  difenderlo  dall'  insetto  importuno. 

La  Madonna  di  Macerata,  del  1470 2)  manca  dei 
soliti  ornamenti  :  troni,  parapetti  e  festoni.  Il  tipo  allun- 
gato dei  visi,  quasi  perduto,  anche  più  che  nella  Ma- 
donna Northbrook,  rotondeggia  e  si  schiaccia;  i  capelli, 
pur  rimanendo  serpentini,  s'affoltiscono  ;  le  pieghe,  come 
i  lineamenti  del  volto,  si  arrotondano.  Meno  attraente 
era  perciò  il  tipo  femminile  del  Crivelli,  e  se  ne  avvide 
forse  egli  stesso. 

Nel  1472  abbandonò  questa  forma  rotondeggiante 
e  creò  un  capolavoro.  La  Madonna  Benson  3)  riassume 
tutte  le  meraviglie  dell'arte  crivellesca.  Fra  la  calma 
divina,  la  signorile  espressione,  il  risalto  nuovo,  forse 
dovuto  al  tentativo  di  luce  e  d'ombra,  quest'attraentis- 
sima  opera  fa  dimenticare  la  durezza  delle  linee  del 
volto,  non  più  giovanile,  e  l'affettazione  del  movimento 
delle  mani.  Pare  che  questi  difetti  sieno  così  bene 
armonizzati  coi  pregi,  da  esser  necessari  per  l'indivi- 
dualità dell'opera.  Il  fondo  è  ricchissimo,  ricchissimo 
ed  ampio  il  manto;  l'atteggiamento  delle  due  figure 
contempera  con  magnificenza  la  vivacità  e  la  calma. 
Vero  e  naturale,  il  Bambino  apre  le  braccia  verso 
qualche  persona  accanto,  che  ora  non  esiste  più;  e 
nulla  egli  serba  della  crudezza  istantanea  che  rende 
grottesco    quello    della    coli.    Northbrook.    Ed    è    una 

')  Londra  Coli.  Lord.  Northbrook.  Reca  la  Scritta  :  Opus 
Karoli  Crivelli  Veneti. 

2)  Macerata,  Biblioteca  comunale.  È  un  ovale,  frammento 
d'  un'  ancona,  che  si  trovava  nella  Chiesa  dei  minori  osservanti 
a  Fermo.  Vi  si  legge  :  Karolus  Crivellus  Venetus  pinsit  Fermis 
1470. 

3)  Londra.  Coli.  R.  H.  Benson.  Ha  la  scritta  :  Carolus 
Crivellus  Venetus  pinsit  1472. 
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regina  la  Madonna,  una  dogaressa,  il  cui  prestigio  non 
dipende  dalla  femminil  grazia,  bensì  dalla  maestà  del 
grado,  dalla  severità  dignitaria  dell'espressione. 

Ma  la  Madonna  Benson  non  poteva  non  essere  una 
eccezione.  Carlo  Crivelli  era  troppo  il  madonnero  per 
continuare  nelle  ricerche  di  luce  e  d'ombra,  per  sacrifi- 
care la  festosità  dei  colori  a  un'armonia  più  fusa  e  meno 
chiassosa.  Vediamo  infatti  nella  Vergine  della  galleria 
di  Bruxelles  ')  le  fattezze  del  Bambino,  la  forma  delle 
mani  molto  simile  a  quelle  della  Madonna  Benson,  ma 
ciò  che  in  questa  è  ricerca  raffinata,  in  quella  diviene 
grossolana  maniera  ;  tutto  è  più  liscio,  più  materiale,  più 
chiaro  e  più  stridente.  A  giudicarne  da  quel  che  ci 
resta,  il  Crivelli  non  studierà  più  con  tanto  amore  una 
sua  creazione,  ma  cercherà  di  rendere  più  regolari, 
fiorenti  e  piene  le  fattezze  del  volto,  e  per  questa  via 
giungerà  alla  Madonna  di  Brera.  A  quella  di  Bruxelles, 
specie  per  il  Bambino,  va  ricollegata  l'altra  di  Stony- 
hurst  College  Lancashire. 

Qualche  relazione  con  la  Madonna  di  Bruxelles  ha 
quella  di  S.  Agostino  in  Pausola,  che  allatta  il  figlio 
circondata  da  serafini.  Attorno  sono  figure  moderne 
aggiunte,  e  anche  la  parte  crivellesca  della  pittura  è 
spellata,  così  che  non  possiamo  tanto  gustare  la  gran- 
diosità che  l'artista  aveva  voluto  e,  in  gran  parte,  anche 
ottenuto.  Il  volto  della  Vergine  è  certo  tra  i  meno 
riusciti. 

Nella  serie  delle  Madonne,  il  soggetto  più  comune 
per  il  Crivelli,  si  è  vista  una  ricerca  continua  di  variare 
il  piccolo  particolare,  per  dare  a  ognuna  di  esse  un 
aspetto  proprio.  Col  quadro  di  Pausola  finisce  il  gruppo 
delle  Madonne  ch'egli  eseguì  prima  di  scendere  nella 
regione  inferiore  delle  Marche,    cioè    prima    del    1473. 

')  Bruxelles.  Galleria  reale;  n.  16.   Reca  la  scritta:  Carolus 
Crivellus  venetus  pinsit. 
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Le  differenze  d'  anno  in  anno  sono  impercettibili  ;  ma 
gradualmente  cresce  la  durezza  metallica  e  lo  sfarzo 
decorativo. 

Abbiamo  messo  insieme  le  Madonne  della  prima 
attività  del  Crivelli,  perchè,  se  è  ancora  possibile  deter- 
minare un  po'  di  cronologia  stilistica  trattandosi  di  uno 
stesso  tema,  sono  tali  le  difficoltà,  trattandosi  poi  di  temi 
diversi,  che  il  criterio  non  può  liberarsi  da  una  buona 
dose  di  soggettività.  L'accurata  cronologia  offerta  dal 
Rushforth,  in  massima  è  accettabile  ;  se  non  che  sembra 
abbia  voluto  essere  troppo  precisa,  poiché  è  impos- 
sibile determinare  come  posteriore  alla  Madonna  Benson 
quella  di  Bruxelles  :  la  prima  può  essere  una  forma 
molto  più  perfezionata  della  seconda,  con  studio  dal 
vero,  o  anche  uno  studio  spontaneo  dal  vero,  e  la  se- 
conda, una  forma  ammanierata  eppur  memore  dello 
studio  precedente. 

Il  secondo  caso  darebbe  ragione  al  Rushforth;  il 
primo,  torto  ;  ma  per  la  scelta  tra  le  due  ipotesi  è 
necessario  un  criterio  soggettivo,  per  evitare  il  quale 
determineremo  come  punti  di  partenza  i  quadri  datati, 
e  aggrupperemo  attorno  ad  essi  quelli  con  caratteri 
simili,  lasciando  il  resto  alla  fortunata  scoperta  di  qualche 
documento.  Così  soltanto  s'eviterà  il  dir  troppo,  specie 
per  un  artista  come  il  Crivelli  che  ha  tanto  poca  forza 
di  progresso.  Per  la  medesima  ragione,  senza  proporre 
una  data  precisa  ai  quadri  non  rappresentanti  Madonne 
e  che,  pel  complesso  dei  caratteri  vanno  ricollegati 
con  le  opere  anteriori  al  1473,  ci  contenteremo  di  notare 
in  essi  le  manifestazioni  dello  spirito  crivellesco  non 
ancora  totalmente  evoluto. 

I  due  polittici  superstiti  di  questo  periodo  sono, 
quello  di  Massa  Fermana,  e  l'altro  proveniente  da 
Montefìore  presso  Fermo,  la  cui  Madonna  è  quella  già 
studiata  di  Bruxelles,  e  alcune  parti  laterali  sono  sparse 
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nella  galleria  stessa  (S.  Francesco,  n.  17),  nella  National 
Gallery  (Cristo  morto  tra  due  angeli,  n.  602),  e  a  High 
Legh  Hall,  Kunstford  Cheshire  (Predella). 

S'è  già  detto  che  per  la  forma  delle  ancone  il 
Crivelli  aveva  scelto  quella  adottata  presso  i  Veneziani; 
e  quindi,  dopo  le  Madonne,  le  sue  più  frequenti  rappre- 
sentazioni sono  figure  di  santi  ritti,  isolati,  separati  da 
cornici.  Il  tipo  di  essi  era  spinto  a  un  verismo  crudo, 
forzato  e  duro,  e  aveva  spesso  un'espressione  di  tri- 
stezza convenzionale.  Questi  santi  rimangono  caratte- 
ristici del  Crivelli  e  son  ripetuti  da  imitatori  per  lungo 
tempo. 

Un'altra  rappresentazione  comune  nel  coronamento 
delle  ancone  era  il  Cristo  morto:  bellissimo  è  quello 
della  National  Gallery  *),  dove  l'espressione  del  dolore  è 
profonda,  assai  naturale  il  movimento,  lo  sforzo  dei  putti 
alati  per  sostenere  il  cadavere.  Già  le  membra  morte 
si  ripiegano  su  sé  stesse  in  raggrinzature  indurite  ;  i 
labbri  delle  ferite  si  aprono  come  fenditure  nello  stagno  ; 
la  pelle  sembra  staccarsi  dalle  carni  diseccate  e  sfatte. 
Le  gagliarde  forme  dei  putti  pieni  di  vita  contrastano 
con  quelle  cascanti  del  cadavere,  così  che  la  scena  ri- 
sulta forte  e  commovente.  Il  Cristo  morto  del  Louvre 
(n.  1269)  ha  grandi  rapporti  di  affinità  con  esso.  Tre 
gruppi  furono  tentati  dal  Crivelli  prima  del  '73  differenti 
dalle  pale  d'altare,  e  precisamente  un  S.  Francesco  che 
raccoglie  sangue  dalle  mani  di  Cristo,  un  S.  Sebastiano 
alla  colonna  e  un  S.  Giorgio  che  uccide  il  drago.  I 
primi  due,  nel  museo  Poldi  Pezzoli  di  Milano  (n.  620 
e  621),  sono  gemme  iridescenti:  le  nude  carni  del  Re- 
dentore,   sono    ancora    trattate    in    modo    primitivo,    i 

')  Appartiene  anch'  esso  all'  ancona  di  Montefiore.  Porta  la 
firma  :  Carolus  Crivellus  Venetus  Pinsit.  il  caso  strano  che  per 
la  stessa  ancona  la  firma  sia  ripetuta  due  volte  :  anche  nella 
Madonna. 
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capelli  mancano  ancora  un  poco  di  durezza,  il  drappo  di- 
steso e  ondulato  brilla  delle  più  vive  luci.  Esso  ed  altri 
particolari  ricordano  la  Madonna  di  Verona;  ciò  che 
induce  a  portare  indietro  nel  tempo  il  quadro. 

Il  S.  Giorgio  della  collezione  Gardner  di  Boston 
ha  un'importanza  speciale,  perchè  il  Crivelli,  trovatosi 
di  fronte  ad  alcune  difficoltà,  le  ha  meravigliosamente 
superate.  L'ambiente  dei  due  quadretti  Poldi  Pezzoli  è 
stato  immaginato  come  quello  di  una  Madonna:  un  mu- 
ricciuolo,  un  drappo  e  pochi  alberi  dritti  nella  pianura. 
Nel  S.  Giorgio  invece  egli  doveva  ricostruire  la  scena 
con  la  principessa  e  con  la  città,  come  la  tradizione 
imponeva;  doveva  inoltre  dare  un  azione  violenta  al 
cavaliere  e  al  cavallo;  e  infine  la  scena  doveva  restrin- 
gersi in  uno  spazio  breve,  più  alto  che  largo.  La  disin- 
voltura con  cui  il  Crivelli  ha  superato  tutte  le  difficoltà 
ci  fa  rimpiangere  che  il  suo  ingegno  non  sia  stato 
costretto  a  trovarne  spesso,  piuttosto  che  acquietarsi 
nelle  consuete  Madonne.  Egli  dunque  alzò  da  una  parte 
una  rocciosa  montagna,  alla  cui  cima  è  una  turrita  città 
veneta.  Nel  primo  piano  s' impenna  alto,  poderoso  il 
cavallo  del  Santo,  e  si  contorce  sbirciando  il  mostro 
con  occhi  da  ossesso,  drizza  la  criniera  di  fili  di  me- 
tallo, e  nitrisce.  Il  suo  corpo  occupa  gran  parte  del 
quadro;  in  esso  si  concentra  il  dramma;  nel  suo  im- 
pennarsi, sì  da  occupar  breve  posto  in  larghezza,  è  la 
trovata.  Il  santo  riccamente  corazzato  fissa  il  drago  e 
con  ambo  le  mani  leva  la  spada  sulla  testa  per  asse- 
stare il  colpo  finale.  L'audacia  del  movimento  nasconde 
la  mancanza  d'espressione.  Nulla  poi  meglio  dell'arte 
crivellesca  per  rendere  spaventoso  il  drago  irto  di 
punte  e  di  ferocia,  dal  corpo  a  squame  ossee,  dalla  lingua 
a  terribile  aculeo;  e  intanto  il  sangue  grosso  sgorga 
a  granuli  dalla  ferita  della  lancia  conficcata  e  rotta. 
La  scelta  del  momento  è  felicissima;  e  pochi  certo  fra 
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gli  artisti  di  tutti  i  tempi  hanno    creato    questa    scena 
con  tanta  determinatezza,  impeto,  veemenza. 


Nel  1473  il  Crivelli  si  trovava  in  Ascoli,  ed  ivi  data 
la  pala  del  duomo.  Le  opere  già  studiate  eran  state 
dipinte  prima  nella  regione  tra  Ancona  e  Fermo,  e 
precisamente,  per  quel  che  ci  consta,  a  Macerata,  a 
Pausola,  a  Fermo  e  a  Monte-Fiore.  Abbandonata  la 
parte  superiore  delle  Marche,  dal  1473  all'87,  egli  lavorò 
in  Ascoli,  quantunque  sia  probabile  ')  che  prima  dell'85, 
abbia  dimorato  qualche  tempo  altrove. 

L'ancona  della  cattedrale  dAscoli  2)  non  è  certo 
delle  più  pregevoli  del  Crivelli.  È  un  nuovo  tentativo, 
dopo  i  tanti  del  suo  primo  tempo,  per  fissare  le  forme 
caratteristiche  dell'età  matura.  Le  figure  non  hanno 
grande  risalto  ;  il  Bambino  tiene  tra  la  mani  un  frutto  ; 
la  Madonna  s'avvicina  molto  per  il  tipo  alle  posteriori, 
ma  ha  minore  consistenza. 

A  lei  sovrasta  una  Pietà  che  manca  della  forza 
spasmodica  delle  scene  più  tarde,  sebbene  come  esse 
sia  priva  di  grazia  e  quasi  di  sentimento.  La  bellezza 
delle  gemme  brilla  ovunque. 

Non  ci  riesce  metter  la  data  ad  altre  opere  del 
primo  periodo  ascolano,  prima  del  1476  anno  in  cui 
eseguì,  pure  in  Ascoli,  la  grande  pala  della  National 
Gallery  3),  in  13  scompartimenti  uniti  da  ricchissima 
frastagliata  cornice.  Il  risalto  delle  figure  è  accentuato, 
grande  la  determinatezza  del  disegno;  sembra  la  prima 
opera  del  Crivelli,  in  cui  si  fissino  tutti  i   cànoni   del- 

')   Cfr.   il   Rushforth,   op.   cit.   pag.    20. 

2)  Ascoli  —  Duomo  —  Cappella  del   Sacramento.    Reca    hi 
scritta:  Opus  Karoli  Crivelli  Veneti  MCCCC73. 

3)  Londra,   National  Gallery,  n.  788.    Opus    Karoli    Crivelli 
Veneti   1476. 
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l'arte  sua  posteriore,  e  ogni  incertezza  di  tentativo  sia 
dimenticata.  L'uniformità  dei  tipi  cresce  dopo  il  '76,  e 
per  vedere  un  rinnovamento  bisogna  giungere  alla 
nuova  composizione  del  '90.  In  questo  lungo  periodo 
il  pittore,  nella  piena  coscienza  della  sua  individualità 
artistica,  crea  una  serie  di  capolavori,  nei  quali  man- 
cherà il  tentativo  d'espressione  o  di  studio  veristico 
nuovo,  ma  la  ricchezza  decorativa  appare  nel  massimo 
splendore,  anche  nelle  linee  del  corpo  che  assumono 
una  grandiosità  ben  rara  nei  contemporanei.  Molte  delle 
figure  di  santi  giungono  a  una  potenza  realistica  che 
s'impone. 

La  Madonna  nell'ancona  del  1476,  alla  National 
Gallery,  ha  il  volto  d'un  bell'ovale  rotondeggiante,  le- 
ziosamente inclinato.  Manca  ormai  qui  tutta  la  sponta- 
neità del  vivace  Fanciullo  che  giucca;  la  mossa  graziosa 
di  lui  è  prodotta  dal  desiderio  che  la  mossa  della  Ma- 
donna, a  sinistra,  sia  compensata  da  quella  del  Bambino, 
a  destra.  Di  questo  mutamento  si  duole  chi  ama  la  na- 
turalezza; ma  d'altra  parte  si  deve  pensare  che  per  lo 
scopo  ornamentale  è  infinitamente  superiore  questa 
forma  della  produzione  del  Crivelli.  In  essa  mancano 
le  contrazioni  grottesche,  i  lineamenti  sbagliati,  le  in- 
tense espressioni  di  tristezza;  tutto  diventa  sereno  e 
dignitoso,  senza  rifuggere  da  positure  alquanto  briose, 
tutto  si  armonizza  con  Y  ambiente  decorativo,  non  più 
sovraccarico  di  festoni,  ma  sparso  di  frutta,  con  i  troni 
non  più  fantastici,  ma  fortemente  costrutti.  È  un'  arte 
esteriore  incapace  di  commovere,  destinata  a  colpire 
con  lo  sfarzo  ;  vuota  e  mirabile  per  essere  una  festa 
primaverile. 

Nel  1476  il  Crivelli  sembra  intuisca  la  natura  della 
propria  arte  e  perciò  crea  le  meravigliose  Madonne. 
Ma  talora  dimentica  sé  stesso,  e  sopratutto  per  la  sma- 
nia di  verismo,  di  cui  sono  potentissimi  esempì  alcune 
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teste  di  santi,  tra  le  migliori  delle  quali  quelle  di 
S.  Tommaso  d'Aquino  e  del  S.  Domenico  dell'ancona 
del  1476,  nella  National  Gallery. 

I  Santi  giovani,  invece,  e  più  le  sante,  hanno  deli- 
catezza grande  nel  trattamento  delle  carni  tirate  o  lisce. 
Il  rigore  del  segno  giunge  talora  a  strani  stilizzamenti, 
quali  si  trovano  nella  bellissima  Maddalena  di  Berlino  '), 
che  porge  l'olla  d'oro,  con  le  mani  che  si  piegano  come 
se  di  pasta,  e  con  i  capelli  duri  e  tortuosi,  trecce  di  fili 
di  rame  smaltato  lungo  l'esile  persona.  La  bianchissima 
carnagione  dà  grazia  al  volto  quasi  di  profilo,  uno  dei 
più  belli  creati  dal  nostro  pittore. 

Un  esempio  di  verismo  accentuato  se  non  caratte- 
ristico del  maestro,  anzi  comune  a  vari  artisti  quattro- 
centeschi, è  il  S.  Giacomo  della  Marca,  al  Louvre  2) 
del  1477.  Con  questa  tavola  finisce  la  serie  delle  opere 
conosciute  anteriori  al  1480.  Dall' 80  al  '90  si  continua 
nella  serie  di  magnifiche  decorazioni. 

Dell'82  sono  la  Madonna  del  Laterano  3)  e  il  trittico 
di  Brera  4).  Ambidue  le  Madonne  mostrano   il   Crivelli 

:)  Berlino  —  Kaiser  Friedrich  Museum,  n.  1156.  Opus  Ka- 
roli  Crivelli  Venet(i). 

2)  Sopra  1'  iconografia  di  questa  figura  ritenuta  sin  dall'  an- 
tico S.  Bernardino,  si  è  avuto  recentemente  una  polemica  fra 
il  Cantalamessa  in  Rassegna  d'Arte,  aprile  1901,  il  Mariotti 
in  Rassegna  bibliografica  dell'Arte  Italiana,  maggio-agosto  1901, 
e  il  Cesari  in  Rassegna  d'Arte,  dicembre  1901.  Riteniamo 
d'  accordo  col  Cantalamessa  che  la  scritta  dell'altra  ugual  figura 
della  Gali,  del  Vaticano  sia  del  Seicento,  ma  aggiungiamo  che 
la  tecnica  sommaria  costringe  ad  attribuire  la  fattura  allo  stesso 
tempo,  mala  copia  di  quella  del  Louvre.  Quanto  alla  que- 
stione iconografica,  la  ragione  del  Cesari  è  definitiva  per  S.  Gia- 
como della  Marca.  Le  confusioni  degli  antichi  scritti  che  la  ri- 
tenevano S.  Bernardino  si  deve  alla  somiglianza,  tutt'altro  che 
a  identità  dei  due  tipi.  Quello  del  Louvre  porta  la  scritta  :  Opus 
Caroli  Crivelli  Veneti,    1477. 

3)  Pinacoteca:   Opus  Caroli  Crivelli  Veneti  1482. 

4)  Milano  —  Brera  —  201.  Opus  Caroli  Crivelli  Veneti 
148II.   Da  S.   Domenico  di  Camerino. 
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nella  sua  forma  completa  e  perfetta,  in  cui  la  vivacità 
delle  tinte  non  si  spinge  alla  crudezza  metallica  nelle 
vesti.  Al  Laterano  la  Vergine  esprime  una  tristezza 
profonda,  facendo  atto  di  trattenere  il  Figliuolo  per 
coprirlo  e  salvarlo  da  prossime  sventure.  Il  Bambino 
tiene  con  la  sinistra  un  ramoscello  col  pomo,  ma  non 
giuoca  più,  guarda  avanti  malinconicamente.  Lo  stesso 
sguardo  conserva  a  Brera. 

Nell'82,  mentre  portava  a  perfezione  il  suo  ideale 
decorativo,  i  ricchissimi  sontuosi  troni,  con  i  motivi 
particolari  delle  frutta,  delle  spezzature  de'  marmi  e 
simili,  il  Crivelli  giunge  all'espressione  più  seria  del 
gruppo,  più  psicologicamente  giusta.  La  tendenza  no- 
tata fin  da'  primi  anni  nella  tristezza  dei  volti,  ieratica, 
nobile,  trova  in  questo  tempo  la  maggior  manifesta- 
zione. E  di  ciò  è  prova  anche  il  riuscito  tentativo  nel 
trittico  di  Brera,  ove  la  divisione  di  fatto  tra  i  vari 
scomparti  del  quadro  sì  che  i  santi  laterali  vivano 
ognuno  a  sé  è  eliminata,  e  invece  appaiati  partecipano 
alla  scena  sacra. 

Nella  Madonna  del  Victoria  and  Albert  Museum  di 
Londra  ')  la  decorazione  è  caratteristica  per  il  manto 
ornato  a  rilievi;  e  un  po'  più  antiquata,  cioè,  più  ten- 
dente a  esprimere  il  Bambino  in  giuoco,  è  la  bellissima 
Madonna  nella  galleria  di  Budapest  -),  che  d'altra  parte, 
per  la  decorazione  medesima,  corrisponde  appieno  con 
la  sontuosità  del  trittico  milanese.  Meno  complessa,  ma 
d'egual  perfezione  tecnica,  è  la  Madonna  di  Bergamo, 
come  dimostra  il  tipo  di  Maria  '). 

Nello  stesso  tempo  in  cui  il  gruppo  più  usato  dal 

')  Londra.  V.  a.  A.    M.    Jones    Collection,    n.    665.    Opus 
Caroli  Crivelli  Veneti. 

2)  Budapest  —  Museo  Nazionale.    —    Opus    Caroli    Crivelli 
Veneti. 

3)  Bergamo    ■ —    Galleria    Lochis,    n.    129.    —    Opus    Caroli 
Crivelli  Veneti. 
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Crivelli,  la  Vergine  col  Bambino,  giungeva  a  questa 
meravigliosa  perfezione,  altri  motivi  e  altre  rappresen- 
tazioni erano  tentati  da  lui  con  pari  fortuna. 


Basterebbe  l'Annunziazione  della  galleria  nazionale 
di  Londra  J)  per  render  celebre  un  artista!  È  il  primo 
quadro  d'insieme  cui  s'accinse  il  Crivelli,  in  cui  non 
adottasse  la  simmetria  consueta,  come  quello  d'egual 
soggetto  che  è  in  Francoforte.  La  concezione  architet- 
tonica e  le  scenette  di  genere  degli  spettatori  si  rian- 
nodano a  Jacopo  Bellini  ;  ma  la  cura,  la  finezza  con  cui 
sono  trattate  le  cornici,  le  candeliere,  i  pilastri,  non 
hanno  rivali.  La  minuziosa  natura  elegante  del  Crivelli 
si  manifesta  nel  pavone,  nel  tappeto  gemmato  persiano, 
nella  gabbietta,  nella  colomba,  nel  vaso  da  fiori,  in 
tutti  i  granellini  di  decorazione  che  l'anima  infantile 
dell'artista  accumulava,  non  mai  contento,  come  se  le 
persone  sante  e  sacre  avessero  diritto  a  una  concen- 
trazione del  lusso  umano.  Piatti  e  carafe  in  ordine,  letto 
ben  composto,  signorile,  con  ricchi  cuscini,  ornano  la 
stanza  verginale  ove  Maria  prega  e  legge  avanti  una 
inferriata,  dietro  cui  non  manca  il  vasetto  di  fiori,  men- 
tre un  raggio  dal  cielo  le  giunge  all'orecchio.  Nel  tipo 
di  Maria,  il  pittore  non  ha  cercato  la  raffinatezza  ari- 
stocratica, come  nelle  Madonne  col  Bambino;  ma  nella 
posa  di  scorcio  ha  voluto  risaltasse,  l' ingenuità  della 
fanciulla  non  bella  ancora,  umile  soltanto  e  buona.  Bel 
giovane  è  invece  Gabriele,  dai  polsi  sottili  e  stilizzata- 
mente ripiegati,  come  nella  Maddalena  di  Berlino  ;  seb- 
bene inginocchiato,  forte  della  sua  qualità  d'araldo,  egli 

')  Londra.  Nat.  Gallery,  n.  739.  Opus  Karoli  Crivelli  Ve- 
neti i486.  Dipinto  per  il  convento  dell'Annunziata  in  Ascoli, 
per  ordine  di  quella  città,  che  si  trovava  in  «  Libertas  eccle- 
siastica», come  è  scritto  nel  quadro  in  basso. 
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domina,  distratto  anche  dalle  sue  funzioni  per  la  strana 
intrusione  nuova  neh'  iconografia  dellAnnunziazione,  di 
S.  Emidio  patrono  d'Ascoli.  Dalle  piccole  foglie  all'es- 
pressione de'  personaggi  principali,  tutto  è  trattato  con 
la  stessa  cura,  con  incoscienza  infantile,  con  lusso 
orientale. 

L'opera  magnifica  è  del  i486,  dopo  il  ritorno  in 
Ascoli  ');  e  circa  nello  stesso  tempo  fu  eseguita  la  Vi- 
sione del  Beato  Gabriele  Ferretti,  ora  anch'essa  alla 
National  Gallery  2),  caratteristica  pel  grande  sviluppo  del 
paesaggio,  ancora  del  tipo  di  Jacopo  Bellini,  rna  rincru- 
dito nella  tecnica  e  più  perfezionato. 

Alla  perfezione  tecnica  di  questo  periodo,  alla  ge- 
nialità nel  comporre  la  scena  e  nell'  esprimere  i  sen- 
timenti, corrispondono  due  Pietà,  della  collezione 
Crawshay  di  Londra  e  della  collezione  Panciatichi  di 
Firenze  3).  La  violenza  dell'espressione  tormentata,  dalle 
forme  contratte  degli  occhi,  della  bocca,  di  tutti  i  mu- 
scoli sotto  l'incubo  del  dolore,  non  è  spinta  all'esage- 
razione del  tempo  più  tardo  che  toglie  naturalezza, 
mostra  la  materialità  della  fattura.  Il  Cristo  della  colle- 
zione Crawshay,  specialmente,  è  bello  nel  suo  abbandono 
cadaverico,  altre  volte  ammirato  nel  Crivelli  :  attorno  a 
lui  si  sprigiona  un  dolore  morboso  anormale,  ma  che 
pure  la  mente  umana  può  concepire. 

L'ultima  espressione  del  miglior  periodo  è  la  gran 
pala  del  museo  di  Berlino  <),  Gesù  che  dà  le  chiavi  a 
S.  Pietro.  Quivi  l'artista,  per  non  abbandonare  la  pre- 

:)  Rushforth,  op.   cit. ,   pag.   20. 

2)  Londra  —  Nat.  Gallery,  668.  —  Opus  Karoli  Crivelli 
Veneti.   Per  la  data  cfr.   Rushforth,   op.   cit.,   p.  64. 

3)  Firenze  —  Palazzo  Panciatichi  —  Opus  Caroli  Crivelli 
Veneti   1485. 

4)  Berlino.  Museo  11563  —  Opus  Caroli  Crivelli  Veneti. 
Dipinto  a  Fermo  per  la  chiesa  dei  Minori  Osservanti,  tra  1'  87 
e  il  '90.  Cfr.   Rushforth,   op.   cit.,  p.   21. 
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diletta  Madonna  in  trono  sontuoso,  fece  che  Gesù 
desse  le  chiavi  pur  essendo  bambino.  E  aggiunse  l'u- 
nità della  scena,  la  partecipazione  diretta  ad  essa  de' 
santi  laterali,  compiendo  così  la  riforma  già  accennata 
nel  trittico  di  Brera,  ov'  è  tolta  ogni  traccia  di  cornice 
divisoria.  La  sacra  conversazione  pare  qui  già  deter- 
minata :  per  l'attenzione  tutte  le  figure  allungano  il  collo 
fuor  dai  ricchissimi  paludamenti.  La  ricchezza  decora- 
tiva è  perfetta.  L'unità  di  scopo  e  di  mosse  nei  perso- 
naggi forma  la  caratteristica  di  questo  quadro,  che  il 
Crivelli  dipinse  a  Fermo,  dove  andò  per  invito  del  conte 
Ludovico  Vinci  ')  nel  1487.  Per  i  suoi  pregi  il  quadro 
dev'essere  ricollegato  alle  maggiori  opere  già  indicate; 
ed  è  quindi  ragionevole  porne  l'esecuzione  subito  dopo 
l'andata  a  Fermo. 

Dal  gran  polittico  di  Londra  al  quadro  di  Berlino 
corrono  circa  dodici  anni  (1476-1488  ?),  in  cui  Carlo  Cri- 
velli operò  neh'  apogeo  della  sua  energia  artistica.  In 
questo  periodo  egli  comprende  e  fonde  l' intimità  del- 
l'espressione con  l'esteriorità  decorativa  :  la  prima  tiene 
il  sopravvento  (relativo,  s' intende,  alla  potenzialità 
dell'artista)  avanti  il  '76,  la  seconda  ha  la  rivincita 
verso  il  '90.  Quando  l'occhio  del  pittore  sembra  stanco 
di  leggere  nei  volti,  la  sua  mano  continua  trionfalmente 
a  far  risplendere  gemme. 


Nel  1490  il  principe  Ferdinando  di  Capua  diede  al 
Crivelli  il  titolo  di  miles.  Le  opere  rimasteci  da  poco 
prima  il  '90  al  '93  sono  :  la  Pietà  del  Vaticano  2)  ;  la 
Crocefissione  di  Brera  3)  ;  la  Madonna  fra  S.  Girolamo 

•)  A.    Ricci,    Memorie    storiche    delle   Arti    e   degli   Artisti 
della  Marca  di  Ancona,  Macerata,   1834,  v.   I,  p.   214. 

2)  Reca  la  scritta  :  Opus  Caroli  Crivelli  Veneti. 

3)  Milano,   Brera,  n.  206  —  Da  Camerino. 
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e  S.  Sebastiano,  nella  National  Gallery  ')  ;  la  Madonna 
tra  S.  Francesco  e  S.  Sebastiano2);  la  Vergine  in 
estasi  3),  e  le  due  sante  della  stessa  galleria  4)  ;  infine 
l'Incoronazione5)  e  la  Madonna  in  trono6),  a  Brera,  la 
quale  è  staccata  dagli  sportelli  laterali,  ora  a  Venezia  7). 
Le  ultime  tavole  datate  sono  del  1493,  dopo  il  quale 
anno  nulla  ci  è  noto  di  Carlo  Crivelli. 

Questo  gruppo  di  opere  mostra,  come  si  è  detto,  la 
maggior  ricerca  della  decorazione  a  danno  della  espres- 
sione ;  ed  è  di  un  grado  un  po'  inferiore  a  quello  del 
periodo  1476-1488. 

Verso  il  '90,  senza  dubbio,  deve  essere  stata  ese- 
guita la  Pietà  del  Vaticano,  che  mostra  grave  decadenza 
di  fronte  a  quella  Panciatichi,  dell'85.  Al  tipo  di  Cristo, 
cadaverico  nel  suo  abbandono,  come  alla  Madonna  e  ai 
Santi,  la  crudezza  toglie  ogni  espressione;  la  morbosità 
della  contrazione  non  corrisponde  più  a  nessun  intimo 
slancio.   A  questa   decadenza    contrasta    pienamente    il 

*)  Londra  —  Nat.  Gallery,  n.  724.  —  Carolus  Crivellus 
Venetus  miles-pinxit.  Dalla  Cappella  Oddoni  di  S.  Francesco 
di   Matelica.   È  detta  la  Madonna  della  rondine. 

2)  Londra  —  Nat.  Gallery,  n.  807.  —  Opus  Caroli  Crivelli 
Veneti  miles  149 1.  Forse  da  S.  Domenico  di  Fermo.  —  Ben  a 
ragione  il  Rushforth  contrasta  l' opinione  del  Cavalcasene  e 
Crowe  circa  1'  influsso  su  quest'opera  di  Niccolò  Alunno. 

3)  Londra  —  Nat.  Gallery  n.  906.  —  Karoli  Chrivelli  Veneti 
Militis  Pinsit  1492.   Da  S.   Francesco  di  Pergola,  forse. 

4)  Londra.  Nat.  Gallery  n.  907.  S.  Caterina  e  S.  Maddalena, 
s)  Milano  —  Brera,   n.   202.       -    Carolus   Crivellus  Venetus 

miles  pinxit  MCCCCLXXXXIII.   Da  S.  Francesco  di  Fabriano. 

6)  Milano  —  Brera,  n.  207.  Karolus  Crivellus  Venetus  eques 
laureatus  pinxit.   Da  S.   Domenico  di  Camerino. 

")  Venezia,  Galleria,  n.  103.  —  Dopo  molte  incertezze  ab- 
biamo accolta  P  opinione  del  Cantalamessa  (Le  Gallerie  Nazionali 
Italiane,  II,  30  e  seg.)  che  con  minuzia  d'  indagine  precisa  le 
molte  somiglianze  fra  le  tre  parti  :  se  a  ciò  si  aggiunge  la 
simile  grandezza,  e  la  stessa  provenienza  originaria,  la  proba- 
bilità diviene  certezza.  La  difficoltà  insuperata  è  nello  stile  ; 
poco  si  capisce  la  forza  monumentale  dei  Santi,  la  quale  pare 
anteriore  alla  Madonna  di  Brera  e  di  parecchi  anni. 
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lusso  decorativo,  la  serie  dei  cherubini  e  il  ricchissimo 
drappo  nel  fondo. 

La  decadenza  s'accentua  nella  Crocifissione  di  Bre- 
ra, che  a  ragione  il  Cavalcasene  disse  povera  cosa  :  la 
durezza  tormentosa  crea  maschere  deformi,  non  volti  ; 
tutto  ciò,  s'intende,  fatta  astrazione  dai  colori,  sempre 
di  smalto. 

Alla  stessa  decadenza  ascriviamo  1'  Annunziazione 
del  Museo  di  Francoforte  (n.  33  e  34),  tra  la  quale  e  l' An- 
nunziazione di  Londra  è  un  abisso.  Si  osservi  l'angelo 
con  le  vesti  tormentate,  la  bocca  larga  di  pesce  mo- 
rente, le  ali  aguzze  come  d'un  drago.  Manca  qui  ogni 
unità  di  composizione;  l'angelo  è  in  una  tavoletta  da  solo, 
separato  dalla  Vergine.  L'ambiente  con  le  case  ornate 
di  fiori,  di  gabbiette  e  di  tappeti,  forma  il  solito  mera- 
viglioso concento. 

Contorta  e  vuota  è  pure  la  Madonna  della  rondine, 
in  Londra,  dal  tipo  secco  e  schiacciato,  così  duro  da 
annullare  il  risalto,  ma  ricoperta,  affollata  di  ricchezza 
decorativa,  tale  da  porla  tra  le  più  fiorite  opere  crivel- 
lesche.  In  questi  dipinti  già  si  manifesta  1'  angolosità 
dei  tipi,  che  divengono  sempre  più  convenzionali.  La 
Madonna  perde  grazia  e  compostezza  :  contadina  im- 
pacciata tra  le  gemme.  L'ammirazione  che  per  quest'o- 
pera professano  il  Cavalcasene  e  il  Rushforth  non  si 
spiega  se  non  per  alcune  parti  della  predella,  ove  è 
forza  e  animazione. 

Molto  vicino  al  precedente,  meno  ricco  e  abbondante 
per  ornato,  ma  con  una  Madonna  più  graziosa,  è  il  qua- 
dro del  1491  :  la  Vergine  in  trono  con  S.  Francesco  e 
S.  Sebastiano,  nella  National  Gallery.  Il  contorcimento 
delle  figure  cresce  ;  l'esagerazione  della  mossa  annulla 
l'espressione. 

Con  carattere  molto  simile  ci  si  presentano  le  poco 
notevoli  Sante  Caterina  e  Maddalena  della  stessa  galleria. 


(pag.   209)  Carlo  Crivelli  -   Madonna 

Milano  -  Brera 
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La  Vergine  iti  estasi,  del  1492,  è  opera  migliore  ; 
forse  la  novità  della  composizione  ha  costretto  il  mae- 
stro, che  si  abbandonava  alla  sua  abitudine  conven- 
zionale, a  cercare  ancora  un'  ultima  volta  di  immede- 
simarsi nella  composizione.  Per  la  prima  volta  in  vita 
sua,  ha  voluto  infonder  misticismo  in  una  figura,  e  v'è 
riuscito  attraverso  qualche  forma  presa  dall'arte  umbra  : 
basterebbero  a  dimostrarlo  il  viso  de'  due  angeli  vo- 
lanti. L'alta,  esile  Vergine,  umile  nel  mistero  che  l'av- 
volge, in  piedi  entro  una  nicchia  di  marmo,  tra  i  fiori 
e  i  putti,  avanti  un  drappo  disteso,  prega  a  mani  giunte 
levando  gli  occhi  in  alto.  Il  viso  ha  l'allungato  ovale 
consueto  nel  Crivelli  ;  ma  nella  semplicità  della  deco- 
razione, nella  espressione  sentimentale  della  Vergine  è 
evidente  l' influsso  umbro.  Il  pittore  veneziano  per  la 
prima  volta  rivela  un  intento  che  il  mestiere  aveva 
sopraffatto.  Quando  la  sua  spiccata  individualità  s'af- 
fievolisce, egli  batte  alla  porta  dell'  umile  misticismo 
umbro. 

Quest'opera  e  questa  tendenza  furono  per  lui  una 
eccezione.  Dell'anno  appresso  abbiamo  l' Incoronazione 
di  Brera,  che  sullo  splendore  delle  stoffe,  delle  gemme, 
degli  ornati  architettonici,  dei  cherubini,  tra  lo  sviluppo 
massimo  delle  qualità  decorative,  mostra  tutta  la  povertà 
delle  forme  e  dell'espressione.  I  santi  si  piegano  e  non 
dicono  nulla,  il  Cristo  si  protende,  ma  non  per  affetto 
alla  madre,  bensì  per  contorcimento  lezioso. 

«  Eques  laureatus  »  il  Crivelli  si  dice  quando  di- 
pinge la  Madonna  di  Brera;  e  sembra  che  per  la  nuova 
dignità  abbia  voluto  per  un'ultima  volta  creare  un 
capolavoro.  Non  l'espressione,  non  le  mosse  potendo 
più  corrispondere  al  suo  desiderio,  colmò  di  frutti,  di 
fiori,  di  rari  velluti,  la  figura  di  regale  compostezza,  la 
coprì  di  tutti  i  colori,  così  che,  guardando  il  contorno, 
si  dimentica  la  mancanza  d'  espressione.  Questo  è  l'ul- 
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timo  inno  del  Crivelli  alla  festosità  dei  colori,  alla  gio- 
vinezza varia,  al  piacere  degli  occhi.  È  un  momento 
felice  della  vecchiaia  del  maestro  :  anche  i  santi  laterali, 
ora  a  Venezia,  sono  più  forti,  più  belli,  più  monumen- 
tali, di  quello  che  s'immaginerebbe  in  questo  tempo. 
Possono  stare  alla  pari  con  le  più  forti  figure  del  pe- 
riodo migliore. 

La  Madonna  di  Brera  non  è  datata,  ma  per  il  titolo 
accresciuto  da  miles  ad  eques  lanreatus,  si  deve  ritenere 
posteriore  all'Incoronazione  del  '93.  Non  v'è  ragione  per 
credere  vi  sieno  lavori  più  tardi  della  Madonna  fiorita. 

Al  Crivelli  si  sogliono  attribuire  due  opere  che, 
se  fossero  sue,  darebbero  la  prova  di  momenti  d'abber- 
razione  :  la  Pietà,  nella  Galleria  di  Berlino  ')  e  l'Ado- 
razione de'  pastori,  nella  Galleria  di  Strassburg  2).  Nella 
prima  la  firma  ha  tutti  i  caratteri  dell'autenticità,  le 
forme,  non  estranee  al  tipo  crivellesco,  sembrano  la 
caricatura  di  esso.  Tutto  ciò  che  di  brutto  si  è  potuto 
raggranellare  dalle  varie  opere  del  maestro,  è  stato  qui 
raccolto  e  concentrato.  Solo  ragioni  soggettive  possono 
determinare  se  queste  tavole  sieno  proprio  del  Crivelli 
o  falsificazioni.  Nulla  ci  prova  che  egli  sia  caduto  sì 
basso. 

Alle  opere  cui  già  si  è  accennato  conviene  aggiun- 
gerne varie  che  non  contribuiscono  in  niente  alla  co- 
noscenza dell'evoluzione  crivellesca:  santi  isolati,  spesso 
di  fattura  molto  debole,  ma  non  tali  da  poterli  togliere 
al  maestro. 
1.  SS.  Giacomo,  Bernardino  e  Pellegrino  della  gali,  di 

Brera  in  Milano  (n.  204). 

*)  Berlino  —  Museo,  N.  11 73  —  Opus  Karoli  Crivelli  Veneti. 
Il  Rushforth  crede  a  una  falsificazione  della  firma.  Il  Berenson 
1'  attribuisce  a  Matteo  Cesa. 

2)  Strassburg  —  Galleria,  N.  207.  —  Il  Loeser  (Archivio 
Storico  dell'Arte,   1896,  p.   279)  crede  si  tratti  di  falsificazione. 
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2.  SS.  Antonio  Ab.,  Girolamo  e  Andrea,  della  stessa 

galleria  (n.  205). 

3.  SS.  Giovanni  e  Bartolomeo,    del  Museo   Civico    di 
Milano. 

4.  SS.  Girolamo  e  Caterina,  del  Victoria   and  Albert 
Museum  di  Londra  (n.  492). 

5.  SS.  Pietro  e  Paolo,  della  collezione  Mond  di  Londra. 

6.  SS.  Giacomo  della  Marca  e  Chiara,  della  collezione 
Northbrook  di  Londra. 

'  7.  S.  Giacomo,  della  collezione  Turner  di  Londra. 

8.  S.  Giorgio,  della  collezione  Stuart  di  Londra. 

9.  S.  Rocco,  della  Hertford  House  di  Londra. 

io.  SS.  Domenico  e  Giorgio,  della    coli.  Ashburton  di 

Londra. 
11.  Due  santi,  della  Galleria  di  Lille  (n.  970  e  971). 

Dobbiamo  inoltre  notare  due  Madonne  che,  non 
avendone  vedute  nemmeno  la  riproduzione,  non  possiamo 
datare  né  descrivere  :  una  è  della  collezione  Bracht  di 
Berlino;  l'altra  pochi  anni  fa  si  trovava  nella  collezione 
Massarenti  di  Roma  ed  è  emigrata  in  America. 

Dopo  Carlo  Crivelli  bisogna  rammentare  Vittorio, 
suo  fratello  forse.  Anche  lui  veneziano,  senza  individua- 
lità né  valore  alcuno,  segue  pedissequamente  Carlo,  e, 
quando  se  ne  stacca,  imita  gli  esempi  che  di  Antonio 
e  Bartolomeo  Vivarini  doveva  trovare  nelle  Marche.  Più 
risolutamente  vivarinesche  sono  le  composizioni  delle 
ancone,  la  disposizione  dei  loro  scomparti,  le  cornici 
sovraccariche  di  ritagli  gotici  in  legno,  con  cuspidi 
sorreggenti  profeti.  La  sua  povertà  e  l'attività  extra- 
veneziana non  ci  permettono  di  occuparci  di  lui. 

Anche  Pietro  Alamanni  si  dice  «  discipulus  Magisteri 
Karoli  Crivelli  ».  Poverissimo  pittore  anche  lui,  si  sta- 
bilì ad  Ascoli  e  ne  divenne  cittadino. 


IV. 

ANTONELLO  DA  MESSINA  E  I  SUOI  SEGUACI 

A   VENEZIA. 


Le  nuove  idealità  che  si  sovrappongono  al  movi- 
mento squarcionesco,  vogliono  un  realismo  attenuato  e 
più  semplice.  Una  volta  assimilate  tutte  le  qualità  della 
riforma  squarcionesca,  quella  del  poderoso  risalto  prin- 
cipalmente, gli  artisti  veneziani  corrono  altre  vie. 

Il  rinnovamento  ha  per  fine  l'approssimarsi  alla 
verità  della  vita,  e  l'abbandono  del  realismo  di  conven- 
zione :  a  questo  scopo  è  di  notevole  aiuto  l' introdu- 
zione della  tecnica  ad  olio.  Con  essa  va  per  tradizione 
congiunto  il  nome  di  Antonello  da  Messina;  e  sebbene 
i  documenti  trovati  di  recente  dimostrino  che  anche  a 
Venezia  essa  era  conosciuta  prima  della  venuta  di  lui, 
è  certo  che  il  metodo  antonelliano  arrecò  un  perfezio- 
namento, spinse  la  riproduzione  delle  vesti,  delle  carni, 
d'ogni  cosa,  più  innanzi,  più  vicino  al  vero. 

E  mentre  i  Bellini  affinano  la  lor  maniera  in  questo 
senso,  con  metodo  proprio,  che  infine  li  rende  i  rappre- 
sentanti più  veneziani  della  pittura  veneziana  e  insieme 
gì'  ispiratori  del  nascente  Cinquecento,  un  gruppo  di 
artisti  valorosi  o  mediocri  preferisce  attenersi  alle  for- 
me antonelliane  e,  in  genere,  all'  ideale  di  una  potente 
imitazione  del  vero,  veduto  a  traverso  un'energia  di 
vita    caratteristica    del     Quattrocento,    ornato    spesso 
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di  una  grandiosa  concezione  della  scena.  Il  campione 
di  questa  corrente  è  Alvise  Vivarini,  che  verso  il  1480, 
abbandonate  le  forme  squarcionesche  vigorose  nella 
bottega  in  cui  era  stato  educato,  si  mette  sulla  nuova 
via. 

Per  la  natura  stessa  di  questa  idealità,  i  pittori  che 
la  rappresentano,  meno  rare  eccezioni,  producono  un'arte 
esteriore  rispetto  a  quella  dei  Bellini,  più  atta  ad  arte- 
fici valorosi  anzi  che  ad  anime  poetiche  per  eccellenza. 
Giambellino,  Giorgione,  Tiziano  vivranno  in  altro  clima, 
vedranno  con  occhio  differente. 

E  il  trionfo  delle  idealità  intime  e  sublimi  attrae  at- 
torno a  Giambellino  anche  parecchi  artisti  partecipi  della 
corrente  antonello-alvisiana,  oltre  che  tutti  i  più  giovani 
che  creano  il  Cinquecento,  così  che  essa,  esauritasi  in 
Venezia  poco  dopo  l' inizio  del  secolo,  trova  sbocchi 
nelle  provincie:  Lorenzo  Lotto  la  porta  lungo  la  costa 
dell'Adriatico,  Bartolomeo  Montagna  e  i  suoi  a  Vicenza. 

La  sorgiva  prima  di  questa  corrente  scaturisce  da 
Antonello  da  Messina;  Alvise  Vivarini  la  cinge  di 
spiagge  veneziane. 

Lo  studio  della  personalità  di  Antonello  diventa 
perciò  qui  di  capitale  importanza  per  l'arte  veneziana. 


La  grande  originalità  di  Antonello  sgorga  dalla 
mancanza  d'un  ambiente  omogeneo  d'educazione.  Scru- 
poloso neh'  imitare,  finissimo  nell'osservare,  egli  acquista 
fama  tra  i  contemporanei  per  saper  trarre  bene  nel 
«  naturale  »  :  e  appunto  i  suoi  ritratti  lo  rendono  oggi 
celeberrimo.  Sforzandosi  di  dar  vita  a'  suoi  personaggi, 
studia  e  studia  nelle  labbra,  negli  occhi,  per  atteggiarli 
allo  sguardo  e  al  respiro.  Il  Morelli  ')  disse  ch'egli  al- 

z)  Lermolieff.   Die  Galerien  zu  Mun.chen  und  Dresden,  1895, 
p.   247. 
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terò  per  questo  la  prospettiva  lineare  degli  occhi  ;  sia 
pure:  in  ciò  egli  trova  la  sua  potenza,  s'impone  nel- 
l'arte, sempre.  Un  ritratto  d'Antonello  è  una  rivelazione 
d'una  vita  più  intensa  della  nostra. 

A  tale  esito  giunge  con  uno  studio  attento  e  pro- 
fondo della  tecnica  pittorica.  La  bianchezza  e  il  rosato 
delle  carni  hanno  sempre  una  freddezza  speciale,  che 
li  rende  consistenti  e  forti.  In  questa  espressione  delle 
carni  è  forse  l'indizio  più  chiaro  del  classicismo  di 
Antonello,  il  quale  forse  non  è  mai  stato  un  verista. 
Egli  non  ha  studiato  la  pelle,  non  è  mai  oggettivo  ;  i 
suoi  ritratti  sono  troppo  vincolati  da  unica  forza  di 
carattere,  per  pensare  che  l'anima  da  essi  rivelata  fosse 
propria  al  committente  :  era  di  Antonello,  uguale,  pro- 
fonda, severa.  Ciò  dunque  che  comunemente  si  prende 
per  verismo,  non  è  altro  che  forza  di  carattere,  espressa 
dalla  forza  del  contorno  e  delle  ombre  che  delineano  i 
piani,  ottengono  rilievo.  Un  giuoco  di  colori,  insomma, 
era  per  lui  verismo,  e  in  questo  consiste  il  suo  pregio 
particolare,  o  almeno  la  sua  originalità  e  anche  il  suo 
valore  tecnico.  La  miglior  limpidezza  di  colore  vieppiù 
gli  permetteva  la  finezza  dei  lineamenti,  a  malgrado 
della  crudezza  nei  passaggi  di  tinte  e  nei  piani  facciali. 

Ora  non  più  come  un  tempo  le    fonti    biografiche 
di  Antonello  da  Messina  sono  tardi  ricordi  male  ripor- 
tati. Una  serie  di  documenti  contemporanei  sono    stati 
pubblicati  da  poco  '). 
1457  —  Antonello  s'impegna  di  dipingere  un  gonfalone 

che  rappresenti  la  Madonna,  da  un  lato,    Cristo    e 

S.  Michele,  dall'altro,  per  la  chiesa  di  S.  Michele  di 

')  Gaetano  La  Corte  Cailler.  Antonello  da  Messina  -  in  Ar- 
chivio Storico  Messinese,  1903,  pag.  332.  -  Cfr.  anche  G.  Di 
Marzo.  Di  Antonello  da  Messina  e  dei  suoi  congiunti,  in  Docu- 
menti per  servire  alla  storia  della  Sicilia,  pubblicati  a  cura  della 
Società  Siciliana  per  la  storia  patria,    1903. 


2i6  ANTONELLO    DA    MESSINA 

Gerbini,  in  Reggio  Calabria,  simile  a  un  altro  già  fatto 
da  lui  per  la  confraternita  di  S.  Michele  in  Messina. 
1557  —  Prende  nella  sua  bottega  Paolo  di  Caco,  pro- 
mettendo di  mantenerlo,  insegnargli  la  pittura,  dargli 
tre  once  alla  fine  di  tre  anni,  purché  in  questo 
tempo  serva  in  bottega. 

1460  —  Antonello  con  la  moglie  e  i  figli  —  aveva  già 
dunque  più  figli,  —  il  fratello,  la  sorella,  il  suocero 
e  i  servi  si  trova  ad  Amantea,  in  Calabria.  Suo 
padre,  Giovanni  dAntonio,  noleggia  un  brigantino 
per  riportare  tutta  la  famiglia  a  Messina. 

1461  —  Antonello  firma  come  testimonio. 

1462  —  »  »         »  » 

1462  —  Si  obbliga  di  dipingere  un  gonfalone  per  la 
chiesa  di  S.  Elia,  in  Messina,  per  contratto  in  cui 
è  un  dato  tecnico  importante  :  i  confratelli  daranno 
due  once  d'oro  in  acconto,  quando  il  gonfalone  sarà 
coperto  de  cola. 

1463  —  In  luogo  dei  confratelli  di  S.  Niccolò  della 
montagna,  Tullio  di  Ricevuto  si  dichiara  debitore 
d'Antonello  per  un'  icona. 

1464  —  Antonello  compra  una  casa  in  via  Sicopanti, 
in  Messina,  vicino  quella  che  già  possedeva. 

1464  —  Firma  come  testimonio. 

1465  —  S'accorda  col  nobile  Giovanni  Bonfiglio  circa 
i  diritti  relativi  alla  casa  suaccennata. 

1473  —  4  Febbraio.  Antonello  si  obbliga  di  dipingere 
per  la  chiesa  della  Trinità  di  Randazzo  un  gonfa- 
lone che  sia  magistraliter  laboratum. 

1473  —  Riceve  la  seconda  rata  del  prezzo  della  icona 
fatta  per  la  chiesa  di  S.  Giacomo  di  Caltagirone. 

1473  —  Sottoscrive  a  un  testamento. 

1473  —  Assegna  a  Caterinella,  sua  figliastra,  la  dote 
di  120  once  tra  roba  e  denari.  La  seconda  parte 
è  pagata  in  ducati  veneti  il  6  luglio. 
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1474  —  Antonello  s'obbliga  a  dipingere  un  quadro  bene 
et  dìligenter  et  deanrafwn,  per  Palazzolo  Acreide 
(provincia  di  Siracusa),  rappresentante  l'Annunzia- 
zione,  che  esiste  ancora. 

1474  —  Giovanni  dAntonio,  suo  padre,  fa  donazione 
di  tutti  i  suoi  beni  al  figlio  Giordano;  considerantes 
et  actendentes  (il  padre  e  la  madre)  puram  affectionem 
quam  gesserunt  et  gerunt  erga  Jordanum  de  Antonio 
eorum  filium  predilectum.  Questa  pare  abbia  valore 
formale  di  necessità  notarile,  e  la  ragione  vera 
consisterebbe  nella  primogenitura  di  Giordano, 
perchè  è  difficile  pensare  a  un  dissidio  tra  il  padre 
e  Antonello,  quando  questi  invece  si  ricorda  dei 
genitori  nel  testamento. 

1475  —  Agosto  —  Antonello  comincia  la  pala  di  San 
Casciano,  in  Venezia. 

1476  —  9  Marzo  —  Galeazzo  Maria  Sforza  chiede  alla 
sua  corte  Antonello,  perchè  ha  veduto  di  lui  una 
figura  cavata  dal  naturale,  «  e  vuole  surroghi  Za- 
netto  Bugatti,  allora  morto,  che  «  retraseva  dal 
naturale  in  singulare  perfectione  ». 

1476  —  16  Marzo  —  Pietro  Bono,  committente  della 
pala  dì  S.  Casciano,  scrive  al  Duca  di  Milano  che 
è  pronto  a  lasciare  Antonello;  ma  poiché  in  soli 
20  giorni  la  pala  sarà  finita,  desidera  che  il  Duca, 
dopo  avergli  parlato,  lo  rimandi  per  un  po'  di  tempo 
a  Venezia.  Il  Bono,  molto  contento  di  Antonello, 
lo  raccomanda  al  Duca,  lo  dice  disinteressato,  e 
aggiunge  che  la  pala  di  S.  Casciano  «  sera  de  le 
più  eczellenti  opere  di  penelo  che  habia  Ittalia  e 
fuor  d' Ittalia  »  '). 

1476  —  14  Novembre  —  Antonello  è  di  nuovo  a  Mes- 

')  Luca  Beltrami  in  Archivio  Storico  dell'Arte,  1S94,  p.  56. 
Che  nel  '75  Antonello  si  trovasse  a  Venezia  lo  affermava  anche 
l'Anonimo  morelliano.  Cfr.  The  Anonimo,  London,  1903,  p.  95. 
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sina  per  pagare  l'ultima  rata  della  dote  per  Cate- 
rinella.  Questa  data  è  veramente  un  po'  strana: 
Antonello  si  sarebbe  fermato  troppo  poco  tempo  a 
Venezia:  il  '75  e  parte  del  '76.  Si  potrebbe  pensare 
che  in  questa  nota  marginale  per  l'atto  della  dote 
di  Catarinella  la  frase  «  presenti  et  stipulanti  »  fosse 
una  finzione  notarile.  Ma  tale  ipotesi  per  ora  non 
ha  conferma  alcuna  di  fatto. 

1478  —  Antonello  si  obbliga  a  dipingere  per  S.  Maria  di 
Randazzo  una  bandiera  con  l'immagine  dellaMadonna 
e  con  i  relativi  stemmi,  bene  et  diligenter  ac  for- 
mose et  eleganter  finis  coloribus  et  finis  azoro  et  auro. 
Anche  qui  il  pagamento  si  effettua  in  ducati  veneti. 

1479  —  25  febbraio  —  Prima  notizia  che  Antonello  è  già 
morto.  Mori  dunque  in  Messina,  tra  il  14  (giorno 
del  testamento)  e  il  25  febbraio. 

1479  ■ —  11  maggio  —  Per  istanza  della  moglie  e  degli 
eredi  si  apre  il  testamento  del  14  febbraio.  Erede 
di  tutto  è  lasciato  il  figlio  Jacobello.  Il  padre  e  la 
madre  di  Antonello  sono  ricordati  nel  testamento. 
Le  date  apposte  da  Antonello  a'  suoi  quadri  vanno 
dal  1465  al  1478. 

Antonello  godette  molta  fama  presso  i  contempora- 
nei ;  oltre  il  magistraliter  laboratum  dei  documenti  mes- 
sinesi, oltre  le  premure  dello  Sforza  per  averlo  a  Milano, 
ne  fa  fede  il  Colaccio  che  ha  parole  di  ammirazione  per 
la  sua  opera  a  S.  Cassiano,  e  Giovanni  Santi  che  lo 
dice  hiiom  tanto  chiaro,  il  Sabellico  e  Marin  Sanudo  che 
pensano  davanti  la  Madonna  di  S.  Cassiano  :  non  manca 
nulla  se  non  l'anima  ')•  Questi  scrittori  contemporanei,  o 


J)  Gronau  —  Die  Quellen  der  Biographie  des  Antonello  da 
Messina  in  Repertorium  fur  Kunstw.  1897.  Di  questo  studio  mi 
son  servito  anche  per  le  fonti  posteriori.  Come  si  vedrà,  con- 
vengo perfettamente  col  Gronau  nei  suoi  giudizi  sul  Vasari  e  sul 
Summonte. 
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quasi,  esaltano  dunque  il  pittore  unicamente  per  l'opera 
sua;  e  questa  ragione  di  lode  rimane  presso  il  Sum- 
monte  (1524),  che  dice  Antonello  discepolo  del  napole- 
tano Colantonio. 

Il  Vasari  parla  per  primo  del  viaggio  in  Fiandra 
e  del  merito  di  aver  portato  in  Italia  il  metodo  della 
pittura  ad  olio;  il  Sansovino  (1581)  dice  Antonello  in- 
ventore della  pittura  ad  olio.  Gli  errori  biografici  del 
Vasari  son  molti.  Al  viaggio  è  bene  non  credere  ;  niuna 
delle  precedenti  testimonianze  vi  accenna;  il  Summonte 
dice  l'artista  di  scuola  napoletana;  il  Maurolico  (1562), 
che  pur  sapeva  della  sua  fama  a  Venezia  e  a  Milano 
(comprovata  dai  documenti),  non  sa  nulla  di  viaggi  ; 
le  forme  dell'arte  Antonelliana  dovettero  sembrare  stra- 
niere al  Vasari  toscano,  per  quanto  oggi  la  critica  le  può 
bene  spiegare  con  l'arte  napoletana,  che  tanto  influsso 
ricevette  appunto  dai  pittori  fiamminghi.  A  una  così 
tarda  e  incerta  tradizione,  quale  la  vasariana,  non  si  può 
credere,  per  ora  almeno,  fino  a  che  una,  una  sola  con- 
ferma si  sia  trovata  in  qualche  luogo.  Circa  la  questione 
tecnica  altri  fatti  dimostrano  che  il  Vasari  e  il  Sanso- 
vino errano  ').  Non  solo  in  Italia,  ma  nemmeno  a  Ve- 
nezia Antonello  potè  portare  la  nuova  tecnica,  perchè, 
come  si  vedrà,  abbiamo  buone  ragioni  per  credere  che 
egli  non  andò  a  Venezia  prima  del  1474,  e  Barto- 
lomeo Vivarini  dipingeva  ad  olio  già  nel  1473.  Basta 
guardar  le  opere  di  Antonello  per  comprendere  l'origine 
della  fama  acquistata  come  tecnico.  Il  Vasari  e  il  San- 
sovino, vedendo  le  sue  pitture  d'una  compattezza  e 
lucidezza  molto  superiore  a'  contemporanei  italiani,  in- 
ventarono le  invenzioni  antonelliane.  È  molto  più  natu- 
turale  invece  che  Antonello,  anche  per  contatti  avuti 
con  i  fiamminghi  o  con  artisti  affini  (catalani  ?),  a   Na- 

J)  Cfr.  LermolielT.   Die  Galerien  zu    Munchen    u.    Dresden 
1895,   loc.   cit.  —  Cfr.  anche  il  Gronau,   op.  cit. 
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poli,  sapesse  meglio  usare  che  non  altri  in  Italia  le  me- 
stiche  oleose;  e  dove  si  fermò  a  lavorare,  a  Venezia 
e  a  Milano,  diffondesse  le  sue  conoscenze  tecniche,  o 
almeno  che  gli  altri  pittori  tentassero  di  perfezionare 
le  loro  mestiche  per  imitare  la  sua  tavolozza.  Il  Mau- 
rolico  parla  di  glutine  o  resina  come  caratteristica  del- 
l'opera antonelliana  :  secondo  lui  dunque  il  perfeziona- 
mento consisterebbe  specialmente  in  una  velatura 
resinosa. 


Liberi  da  tutto  ciò  che  la  tradizione  ha  tramandato 
di  erroneo  sopra  Antonello,  cerchiamo  ricostrurre  la 
sua  vita  dalle  fonti  dirette. 

La  prima  notizia  del  1457,  ci  dice  d'  un'  opera  im- 
portante eseguita  nel  '55,  al  più  tardi  :  Antonello  morì, 
nel  1479,  giovane  probabilmente;  aveva  ancora  i  geni- 
tori e  nel  suo  testamento  imponeva  alla  moglie  di  non 
rimaritarsi.  Il  La  Corte  Cahier  ')  aggiunge  che  ciò  fa 
credere  il  Vasari  abbia  ragione  di  farlo  morire  a  49 
anni,  e  pone  la  data  della  nascita  circa  il  1430.  Troppo 
inventata  è  la  biografia  vasariana  per  potervi  prestar 
fede  anche  in  un  particolare  come  questo.  Basti  aver 
ora  fissati  i  termini  dell'attività  antonelliana  (1455-1479). 
Antonello  nacque  da  uno  scultore,  Giovanni  d'Anto- 
nio. Il  La  Corte  Cahier  ha  trovato  molti  documenti  sul- 
l'esistenza di  pittori  anteriori  in  Messina;  ciò  non  basta 
a  dedurre  che  Antonello  abbia  studiato  pittura  nella 
città  nativa,  o  piuttosto  a  Napoli  come  dice  il  Summon- 
te.  È  certo  però  che  dopo   i   primi   rudimenti   appresi, 

:)  Op.  cit.,  347.  Questo  lavoro  ha  portato  luce  immensa 
su  la  questione  d'Antonello  ;  è  strano  che  nelle  conchiusioni  una 
certa  timidezza  abbia  trattenuto  il  La  C.  C.  dall'abbandonare 
la  vecchia  tradizione,  come  sarebbe  stato  logico  dopo  tante  for- 
tunate scoperte. 
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com'  è  probabile,  dal  padre,  imparò  la  tecnica  pittorica 
là  dove  esisteva  una  corrente  d'arte  fiammingheggiante. 
Essa  esisteva  a  Napoli  ;  a  Napoli  qualche  forma  arti- 
stica corrisponde  con  la  Madonna  d'Antonello  del  1473, 
conservataci  in  Messina;  a  Napoli  dunque  par  che  il  Sum- 
monte    abbia    ragione  di  porre  l'educazione  del  pittore. 

Nel  1457  Antonello  doveva  dipingere  un  gonfalone 
per  Reggio  Calabria,  simile  a  un  altro  che  servì  di  mo- 
dello altre  volte  per  lui  stesso  e  per  il  fratello  Gior- 
dano ;  dunque  nel  '57  era  già  pittore  provetto;  e  la  sua 
fama  usciva  dalla  Sicilia,  poiché  ai  Calabresi  piaceva  il 
gonfalone  fatto  prima  a  S.  Michele  di  Messina:  questa 
la  notizia  sicura  che  ci  spiega  la  sua  fama  incipiente. 
Altrettanto  avverrà  più  tardi  a  S.  Cassiano  in  Venezia. 
Questa  spiegazione  sembra  perfino  troppo  semplice  e 
naturale,  dopo  che  gli  storici  posteriori  hanno  voluto 
creare  una  fama  ciarlatanesca  di  viaggi  e  d'invenzioni 
tecniche.  Nel  1460  Antonello  era  in  Calabria,  con  tutta 
la  famiglia  sua  e  della  moglie  :  la  residenza  non  fu  certo 
passeggera.  Nessuna  ragione  per  credere  che  Antonello 
tra  il  '57  e  il  '60  si  fosse  allontanato  dall'  Italia  meri- 
dionale. 

Dal  '60  al  '65  abbiamo  continue  prove  della  residenza 
di  Antonello  a  Messina  ;  il  suo  più  antico  quadro,  datato 
del  '65,  fu  dunque  ivi  dipinto. 

Dal  '65  al  '73  nessun  atto  ci  attesta  la  permanenza 
d'Antonello  ia  patria:  due  ricordi  di  firme  in  due  opere, 
l'una  del  1467,  l'altra  del  1470  '),  interrompono  il  lungo 
silenzio.  Il  primo  si  riferisce  a  un'  opera  perduta,  1'  al- 
tro a  quella  un  tempo  presso  certo  Zir  di  Napoli,  pro- 
veniente da  Palermo.  Nel  1472  Antonello  lavorava  per 
Caltagirone.  Le  notizie  che  abbiamo  di  questo  periodo 
contradicono    dunque    una    possibile    lontananza    dalla 

')  La  Corte  Cailler,   op.   cit.,   pag.   362. 
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Sicilia.  Anzi  il  fatto  che  il  figlio  Jacobello  ricevette  nel 
'79  dai  confrati  di  S.  Maria  la  Carità  di  Catania  il  resto 
per  una  pittura  del  padre,  può  esser  novella  prova  che 
questi  girovagasse  per  la  Sicilia.  E  può  appartenere  a 
questo  tempo  il  S.  Zosimo,  nel  Duomo  di  Siracusa.  Il 
viaggio  per  vari  luoghi  dell'isola  è  improbabile  dopo 
il  '73,  perchè  dal  '73  fino  alla  morte  conosciamo  abba- 
stanza bene  la  vita  dell'artista  passata  o  a  Messina  o 
nel  continente  '). 

Il  periodo  ultimo,  1473-79,  dell'attività  antonelliana 
è  caratteristico  per  la  gran  copia  di  notizie  e  di  quadri. 
Nel  '73  e  '74  Antonello  è  nominato  come  residente  a 
Messina.  Nel  '75  si  trova  invece  a  Venezia,  ove  comin- 
cia la  pala  di  S.  Cassiano;  interrotta  per  la  chiamata  a 
Milano  dello  Sforza  al  principio  del  '76.  Nel  novembre 
aveva  già  finito  la  pala  di  S.  Cassiano  e  il  lavoro  a  Mi- 
lano, se,  come  pare,  terminava  di  pagare  a  Messina  la 
dote  a  Caterinella.  Nel  '78  è  sempre  nella  città  nativa, 
ove  fa  testamento  perchè  malato.  Nel  principio  del  '79 
muore.  A  quest'ultimo  periodo  appartengono  le  sue 
maggiori  creazioni,  e  quasi  tutte  quelle  conosciute.  I 
viaggi  di  Antonello  fuori  dell'  Italia  meridionale  e  della 
Sicilia  si  ridurrebbero  a  uno  di  circa  due  anni  a  Ve- 
nezia e  a  Milano,  almeno  per  quanto  sappiamo  dalle 
testimonianze  dirette. 

Il  La  Corte-Cailler  che,  per  mezzo  dei  documenti  tro- 
vati nell'Archivio  Provinciale  di  Stato  di  Messina,  ha 
potuto  distruggere  le  testimonianze  degli  storici  antichi, 
offrendone  molte  più  dirette  e  perciò  più  veritiere,  con 
la  solita  erudizione  in  fatto  di  cose  messinesi,  parla  delle 
ragioni  della  dispersione  dei  quadri  antonelliani 2).  Da 
lui  togliamo  appunto  le  seguenti  notizie  che  bastano  a 
determinare  come,  meno  rare  eccezioni,  i  molti  luoghi 

!)   La  Corte  Cailler,   op.  cit.,  pag.  369  e  segg. 
*)  Op.  cit.,   361,   373.   38i. 
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dove  si  trovano  le  opere  non  contradicono  affatto  alla 
dimora  quasi  continua  d'Antonello  in  patria.  Nel  1743 
la  città  di  Messina,  dopo  la  peste,  stabilì  la  vendita  delle 
migliori  pitture  ;  e  il  Foti  continuò  il  commercio  con  In- 
glesi e  Genovesi.  Dopo  la  catastrofe  del  1783  si  ven- 
dette quanto  ancora  si  trovò,  e  se  a  Messina  restava 
tuttavia  qualcosa,  fu  comprata  dal  1806  al  1815  dagli 
Inglesi  :  quadri,  argenterie,  statue.  Per  il  Cristo  di  Pia- 
cenza v'è  poi  una  spiegazione  particolare;  esso  proviene 
da  un  collegio  fondato  dall'Alberoni,  primo  ministro  di 
Spagna,  quando,  repressa  la  rivoluzione  di  Messina,  si 
annientò  la  città  e  si  depredarono  le  collezioni  d' arte 
del  Senato.  Le  relazioni  poi  con  Venezia  si  spiegano 
con  un  gran  numero  di  famiglie  venete  contemporanee 
ad  Antonello  residenti  a  Messina  :  Lombardo,  Grade- 
nigro,  Cappello,  Contarini,  Mariani,  Fanelli,  Morosino, 
Bontempo,  Salvatore,  Leucitano,  Foscarini,  Bembo,  le 
quali  forse  aprirono  la  via  della  gloria  ad  Antonello. 


Il  Cristo  benedicente,  della  National  Gallery  di  Lon- 
dra, del  1465  '),  è  la  sola  opera  che  possiamo  studiare 
del  primo  periodo  (1455-1473).  Quale  fosse  allora  l'arte 
d'Antonello  con  ben  poca  precisione  si  può  dire  su  questa 
sola  testa,  il  cui  carattere  fìammingheggiante  si  riduce 
al  modo  di  concepire  la  figura,  simile  a  una  che  ideò 
poi  Quintin  Metsys  2).  Le  carni  sono  rossigne  e  un  po' 
dure  ;  le  forme,  molto  simmetriche,  hanno  già  ben  de- 
terminato il  rotondeggiare  e  l' allungarsi,  speciali  ai 
quadri  posteriori  d'Antonello. 

')  Londra,  National  Gallery,  n.  673.  Millesimo  quatricentesimo 
seystagesimo  quinto  Vili  Ind.  :  Antonellus  messaneus  me  pinxit. 
Si  noti  che  l'indizione  VIII  non  corrisponde  al   1465. 

2)  Muntz.  Histoire  de  l'art  pendant  la  Renaissance  -  Voi.  I., 
P-   339^ 
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La  durezza  è  qui  soltanto  un  mezzo  per  il  risalto 
del  »  naturale  »,  ed  è  come  velata  dall'  espressione  di 
buona  e  nobile  simpatia.  Il  maestro  o  i  maestri  di  An- 
tonello appaiono  qui  ad  evidenza  della  scuola,  diretta 
o  indiretta  de'  Van  Eyck;  ma  l'impronta  individuale 
s'afferma  in  modo  che  è  impossibile  confondere  questa 
con  un  lavoro  fiammingo.  Il  Cristo  è  bello  d'amore,  di 
un  amore  divino  e  aristocratico. 

Un'  altra  opera  del  primo  periodo  pare  sia  1'  Ecce 
Homo,  datato  1470  (?),  visto  dal  Cavalcasene  e  dal  Mo- 
relli ')  presso  il  signor  Zir  di  Napoli  e  della  quale  è  in- 
certa la  fine  2). 

Fra  le  più  antiche  tavole  conosciute  d'Antonello  è 
certo  da  porre  il  S.  Zosimo  del  Duomo  di  Siracusa,  pieno 
di  forza  e  di  rudezza,  chiuso  in  pomposissime  vesti 3). 

La  Madonna  del  Rosario,  nel  Museo  di  Messina  4), 
è  del  1473.  Ebbene,  essa  non  ha  nulla  di  veneziano, 
niuno  influsso  del  concetto  ritmico  decorativo  di  Vene- 
zia, che  Antonello  sentì  sì  forte  dopo  il  viaggio  del  '75, 
e  di  cui  la  maggiore  espressione  è  il  ritratto  del  museo 
del  Castello  a  Milano.  Basti  guardare  il  manto  della 
Vergine,  ampio,  cadente  in  pieghe  che  sembrano  aculei, 
la  foggia  di  vestire  e  d'allacciare  il  corpetto,  il  modo 
di  portare  i  capelli,  il  piegare  un  po'  goffo  del  collo, 
gli  angeli  dalle  ali  acute,  dalle  vesti  lunghe  a  pieghe 
diritte  e  profonde,  dure  sebbene  a  svolazzo;  tutti  i  ca- 

x)  Cavalcasene  e  Crowe  -  op.  cit.  Voi.  V,  pag.  234.  Ler- 
molieff.  Die  Galerien  zu  Mùnchen  und  Dresden,  p.  246.  Il  quadro 
di  casa  Spinola  a  Genova  non  potei  vederlo.  L'  Ecce  Homo  di 
Vicenza  (Galleria  n.  17)  ha  troppo  rosso  il  colorito  e  troppo 
sommaria  la  fattura  per  essere  d'Antonello  :  lo  credo  opera  d'un 
tardo  imitatore  veneziano. 

2)  La  Corte  Cailler,  op.  cit. 

3)  Questo  quadro  è  stato  attribuito  giustamente  ad  Antonello 
dal  Di  Marzo,  op.  cit. 

4)  Messina  -  Museo  Civico.  Reca  la  scritta  :  Anno  domini 
m°  cccc°  sectuagesimo  tercio  antonellus  messanensis  me  pinxit. 
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ratteri  fiammingheggianti  sono  qui  svolti  in  maniera 
più  completa  e  più  accentuata  che  non  nel  Cristo  di 
Londra. 

Rimangono  i  volti  della  Madonna,  di  Gesù,  dei  santi, 
con  l' impronta  dell'  individualità  antonelliana.  La  testa 
della  Vergine  è  cilindrica,  tipo  che  naturalmente  nei 
ritratti  si  modificò,  rimanendo  costante  nei  volti  di  con- 
venzione e  che  trova  la  sua  più  chiara  espressione  nel 
S.  Sebastiano  di  Dresda.  Il  metodo  di  porre  le  luci, 
assai  caratteristico  in  Antonello,  è  qui  quello  che  tro- 
veremo poi  sempre  :  segnar  passaggi  spiccati  tra  la  luce 
e  l'ombra,  sì  che  il  limite  sembri  un  rialzo  tagliente; 
tutte  le  figure  sue  hanno  per  questo  un  po'  di  pappa- 
gorgia. Il  graziosissimo  putto  ignudo,  l' unico  che  si 
conosca  di  lui,  mostra  uno  sforzo  di  adattare  anche  la 
mossa  puerile  alla  figura  geometrica,  idea  fissa  nell'ar- 
tista, come  di  armonia  perfetta  del  corpo  umano  :  il 
cilindro.  Un'altra  caratteristica  è  la  distinzione  dell'osso 
sopraccigliare  dalle  sopracciglia,  in  modo  strano,  come 
se  sporgesse  la  pelle  cadente  e  non  l'osso.  Questa  sin- 
golarità è  bene  espressa  nella  Madonna,  e  anche  dopo  : 
così  dicasi  per  le  teste  dei  santi,  che  per  finezza  e  vi- 
vezza dei  volti  si  mostrano  tanto  studiati  dal  vero  da 
poterli  ritenere  ritratti.  Questi  santi  hanno  inoltre  un 
taglio  di  bocca  diritto  e  risoluto,  forma  poco  italiana, 
che  non  si  nota  in  alcuna  delle  opere  posteriori 
al  '74. 

Insomma  nel  '73  Antonello  possedeva  tutte  quelle 
caratteristiche  che  lo  rendono  fiammingheggiante. 

Ora  è  possibile  che  egli  fosse  andato  una  prima 
volta  a  Venezia  senza  subire  influsso  alcuno,  e  che  sol- 
tanto in  un  secondo  viaggio,  quando  avrebbe  dovuto 
essere  ben  più  saldo  pittore,  assimilasse  forme  vene- 
ziane, sì  da  portare  all'arte  sua  il  grande  mutamento  ? 
Antonello  prima  del  1473  non  è  andato  a  Venezia. 
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Di  quest'  anno  è  pure  il  Cristo  di  Piacenza  ').  Non 
è  delle  opere  migliori  ;  le  carni  sono  arrossate,  in  parte 
anche  a  causa  dei  rovinosi  restauri.  Nulla  in  esso  che 
aggiunga  qualcosa  alle  caratteristiche  già  accennate,  a 
meno  dell'espressione  sofferente  che  si  adatta  a  fatica 
alFanima  giovanilmente  classica  d'  Antonello,  piena  di 
energia  vitale. 

Allo  stesso  anno  ascriverei  il  ritratto  della  Galleria 
Borghese  (n.  396)  ;  il  rossiccio  delle  carni,  la  durezza 
nel  segno  delle  labbra  come  scolpite  a  bassorilievo  in 
pietra  tenera,  lo  studio  del  minimo  particolare,  la  te- 
nuità delle  ombre,  mi  portano  a  questa  conchiusione. 
Si  paragoni  al  condottiero  del  Louvre.  Già  quivi  è  co- 
minciata la  ricerca  decorativa;  è  una  fusione  dei  capelli 
e  delle  vesti  con  il  volto,  che  manca  nel  ritratto  Bor- 
ghese. Vesti  e  fondo  spariscono,  tutto  si  concentra  nel- 
l'occhio e  in  quelle  labbra  di  traditore  sicuro  di  sé. 
Il  ritratto  Borghese  può  anche  considerarsi  la  mas- 
sima espressione  dell'  originalità  antonelliana,  la  più 
spontanea  creazione  sua.  L'effetto  della  realtà  vien  dato 
dalla  unità  intima  del  sorriso  e  del  movimento  degli 
occhi,  della  piegatura  un  po'  sforzata  del  naso  e  dalla 
rarità  delle  dure  sopracciglia  :  tutto  ciò  dà  vita,  tutto 
ciò  forma  il  gran  capolavoro. 

Del  '74  è  il  ritratto  del  museo  di  Berlino,  già  nella 
coli.  Hamilton  -),  cui  vanno  uniti  due  rittrattini  della  coli. 
Lichtenstein  di  Vienna  (n.  734).  Molto  forte  e  crudo,  ma 
chiaro  di  colore  e  con  vigoroso  risalto  il  primo,  con 
carni  chiare,  con  occhi  luminosissimi.  Finissimi  gli  altri, 
piccolini  :  un  uomo  e  una  donna  affacciati,  sopra  un  fondo 

J)  Piacenza.  Museo  Civico  Piacentino  -  Antonellus  Messa- 
neus  me  pinxit  1473  -  Cfr.  Giulio  Ferrari,  Il  Botticelli.  e 
l'Antonello  da  Messina  del  Museo  Civico  di  Piacenza,    1903. 

2)  Berlino.  Museo  -  n.  i8a  -  Vi  si  legge:  1474  Antonellus 
Messanus  me  pinxit. 
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d'azzurro  chiaro  di  cielo  e  un  piano  irrigato  di  laghi. 
La  grana  finissima  del  colore  ci  mostra  Antonello  in 
uno  de'  suoi  maggiori  sforzi  tecnici.  Nel  verso  del  ri- 
tratto dell'uomo  è  un  cerbiatto  legato  a  una  colonna  con 
la  scritta  :  A  lei  ').  Nel  verso  del  ritratto  della  donna 
sono  alcune  figure  cancellate. 

Allo  stesso  anno  appartiene  l'Annunziazione  di  Pa- 
lazzolo  Acreide,  e  in  quell'anno  Antonello  imitava  forme 
straniere  con  più  fedeltà  che  non  avesse  mai  fatto. 

Il  modo  di  muoversi,  di  guardare,  di  aprire  la  bocca, 
di  portare  i  capelli,  di  elevare  moltissimo  il  gomito  delle 
ali,  di  muovere  le  dita,  oltre  che  la  natura  della  casa 
rappresentata,  sono  elementi  tanto  stranieri  da  dubi- 
tare, se  mai  non  vi  fosse  il  documento,  che  si  trattasse 
di  maestro  probabilmente  spagnuolo.  Purtroppo  il  qua- 
dro di  Palazzolo  è  in  uno  stato  così  miserrimo,  che 
molti  particolari  sfuggono  all'osservazione.  Ma  baste- 
rebbe il  tipo  della  Madonna  per  assicurarci  che  l' ar- 
tista nel  1474  seguiva  esclusivamente  modelli  stranieri, 
forse  catalani,  giuntigli  per  la  via  di  Napoli,  e  che 
nessun  sentore  aveva  avuto  della  grazia  e  della  deco- 
razione veneziana. 


Il  così  detto  Condottiere  del  Louvre,  del  1475  2)  è 
un'affermazione  nuova  nell'arte  d'Antonello,  la  prima 
opera  veramente  italiana.  I  capelli  lunghi  del  Veneto, 
il  tocco  e  la  veste  neri,  la  ricerca  generale  degli 
effetti  che  danno  vie  più  vivacità  alla  testa,  mo- 
strano chiaro  il  rinnovarsi  dell'arte  antonelliana.  Truce, 
intraprendente,    impulsivo,    formidabile,    la    sua    anima 

')  Motivo  ripetuto  in  una  stampa  di  Giulio  Campagnola 
(Pass.   5,    166  -  n.   15). 

2)  Parigi,  Louvre  -  n.  1134.  Reca  la  scritta:  1475  Antonellus 
Messaneus  me  pinxit. 
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viene  espressa  da  quegli  occhi  sporgenti,  da  quel  lab- 
bro inferiore  sporgente  dell'aristocratico  sdegnoso  della 
folla,  e  che  perciò  la  tradizione  ha  chiamato  il  Condot- 
tiere.  L'espressione  degli  occhi  e  delle  labbra  rimane 
sempre  lo  scopo  ultimo  della  ricerca  deir  artista,  ma 
ora,  per  la  prima  volta,  non  è  trascurato  l'effetto  de- 
corativo :  sembra  che,  per  un  aspetto  generale  di  lusso 
e  di  bellezza,  Antonello  abbia  voluto  celare  la  since- 
rità dell'espressione,  troppo  cruda  forse  per  il  commit- 
tente. 

Il  Condottiere  del  Louvre  rappresenta  dunque  l'e- 
lemento nuovo  assimilato  dell'  appariscenza.  E  nel  '75 
Antonello  era  a  Venezia.  Senza  dubbio  dunque  il  fa- 
scino di  Venezia,  de'  suoi  colori,  della  sua  vita,  opera 
il  gran  cambiamento.  E  fu  il  '75  l'anno  della  maggiore 
altezza  creativa  d'Antonello  :  il  ritratto  del  Louvre  è 
l'opera  più  famosa;  la  pala  di  S.  Cassiano,  ora  perduta, 
gli  fu  fonte  di  gloria  tra  i  contemporanei.  Forse  il  cozzo 
e  a  un  tempo  la  fusione  delle  due  anime,  la  classica  sici- 
liana e  la  fantastica  veneziana,  furono  V  incentivo  del 
capolavoro. 

Al  ritratto  del  Louvre  si  può  ricollegare  quello 
della  National  Gallery  di  Londra  (n.  1141),  per  la  viva- 
cità e  la  forza  dell'espressione  e  per  la  concezione  più 
grandiosa  de'  ritratti  anteriori,  più  rude  dei  posteriori. 
Le  sue  carni  sono  un  po'  abbrunate,  e  dal  bruno  il  rosa 
delle  palpebre  si  stacca  dolcemente. 

Nella  Crocefissione,  in  Anversa,  pure  del  '75  '), 
trovansi  elementi  meravigliosi  di  bellezza,  pur  senza 
riuscire  al  dramma.  Forse  ha  nociuto  un  ricordo  di 
atteggiamento  fiammingo  nella  Madonna  e  nel  S.  Gio- 
vanni, che,  naturalmente,  non  poteva  non  contrastare 
con  le  forme  italiane.  E  tutto  italiano  è  il    volto    della 

')  Anversa.  Museo  -  N.4.  ■ —  1475  Antonellus  messaneus  me 
o°    (oleo  ?)  pinxit. 
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Madre,  anch'"  esso  limitato  nella  linea  ideale  geometrica 
del  cilindro.  Fiammingo  è  il  piegarsi  dei  due  dolenti 
con  naturalezza  un  po'  forzata,  cruda,  angolosa,  per  sé 
profondamente  tragica.  E  la  civetta  sul  terreno,  e  la 
macabra  concezione  di  crani  e  serpi,  sono  certo  idee 
oltre  il  limite  italiano.  Il  Crocefisso  e  i  ladroni  attirano 
ben  minore  ammirazione  :  è  troppo  duro  il  segno  del 
Cristo  per  infondere  pietà  profonda  ;  nei  contorti  la- 
droni v'  è  notevole  sforzo  di  abilità  tecnica.  Forse  una 
Crocifissione  d'artista  straniero  venne  in  quel  momento 
a  colpire  l'anima  d'Antonello,  che,  per  il  paese  donde 
deriva  e  più  per  l'educazione  avuta,  era  forse  meglio 
atto  a  sentire  la  crudezza  della  tragedia  umana  dei 
Fiamminghi,  anzi  che  il  sentimento  italiano.  Perciò  con 
la  sua  tecnica  tutta  nostrana,  creò  un'opera  d'anima 
straniera. 

Dell'anno  seguente  abbiamo  due  capolavori,  nella 
collezione  Trivulzio  '),  e  nel  Museo  Civico  di  Milano 
(n.  249).  Il  ritratto  d'un  umanista  nel  Museo  del  Castello, 
è  opera  essenzialmente  decorativa.  L'anima  penetrante, 
classica  in  tutta  la  profondità  della  parola,  non  poteva 
amare  lo  sfoggio  umanistico  esteriore  comune  alle  corti 
del  Quattrocento,  troppo  romano  per  un'anima  siciliana. 
Nei  lunghi  capelli,  nella  corona  di  pampini,  nella  toga 
annodata,  chi  con  tanta  finezza  sprezzatrice  aveva  ese- 
guito il  ritratto  Borghese  non  poteva  vedere  se  non 
una  specie  di  caricatura  del  classicismo  vero.  La  po- 
tenza del  pittore  appare  qui  piena  in  ogni  tratto  di 
carni,  in  ogni  muscolo  della  forte  faccia;  ma  la  nessuna 
espressione  dà  alla  testa  il  carattere  di  comparsa  da 
teatro.  Sotto  questo  aspetto  il  quadro  è  un  capolavoro 
del  genere,  un'affermazione  speciale,  —  per  quanto  co- 
stante in  Antonello  —  della   indipendenza    dell'artista. 

')  Milano.  Coli.  Trivulzio  -  1476.  Antonellus  Messaneus  me 
pinsyt. 
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Il  drappo  verde  e  la  toga  violacea  ben  corrispondono 
al  concetto  decorativo.  Chi  sia  l'umanista  s'ignora.  Ad 
ogni  modo,  il  trovarsi  in  Milano  questo  e  il  ritratto 
Trivulzio,  che  per  giunta  è  datato  del  '76,  richiama 
l'invito  dello    Sforza. 

Il  ritratto  Trivulzio  presenta  affinità  con  quello  Bor- 
ghese, casuali  forse,  sopratutto  nel  modo  di  segnare 
la  bocca1).  Ma  qui  nell'espressione  più  bonaria,  nella 
minor  durezza  dei  contorni,  si  vedono  la  differenza  di 
tempo  e  le  nuove  qualità  veneziane.  Il  traditore,  falso 
pirata  veneziano,  si  muta  nel  furbo  milanese  non  privo 
in  fondo  di  certa  bonarietà.  Ora  è  indubbio  che  Anto- 
nello, più  di  quasi  tutti  gli  altri  ritrattisti,  anziché  quella 
dell'effigiato  portava  nei  ritratti  la  propria  espressione 
fine,  osservatrice,  fredda,  tagliente,  che  fu  col  tempo 
velata  a  maggior  onore  del  committente. 

Più  evoluto,  perchè  meno  studiato  ed  eseguito  con 
maggior  pratica,  forse  alquanto  posteriore,  è  il  ritratto 
della  coli.  Malaspina  di  Pavia  2).  Nella  magra  figura  An- 
tonello ha  ottenuto  un'individualità  nuova,  più  debole  e 
più  sottile,  sempre  penetrante. 


Un  altro  aspetto  viene  offerto  in  due  quadri  per  la 
concezione  dell'ambiente  :  l'una  è  differentissima  dal- 
l'altra; e  poiché  non  hanno  individualità  spiccata,  né  lo 
si  poteva  pretendere  da  Antonello  per  la  sua  natura  di 
classico  e  plastico,  fanno  risaltare,  come  nessun' altra 
espressione,  le  due  scuole  cui  s'ispirò,  la  fiamminga 
e  la  veneziana. 

J)  Il  Morelli,  (Della  Pittura  Italiana,  Milano,  1897,  p.  250) 
crede  alla  contemporaneità  dei  ritratti  Trivulzio  e  Borghese. 

2)  Frizzoni  in  Zeitschrift  f.  bildende  Kunst,  1901,  p.  230. 
Reca  la  scritta  :  Antonellus  Messanicus  pinxit. 
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Nel  quadro  della  National  Gallery  di  Londra 
(n.  418)  S.  Girolamo  si  trova  in  un  fabbricato  ')  fanta- 
stico con  una  serie  di  colonne  gotiche  e  di  finestre  che 
danno  verso  lontane  colline.  Nel  mezzo  è  un  grande 
scaffale  di  legno  collegato  con  il  leggio  e  la  sedia  del 
santo  senza  traccia  di  gotico  :  è  il  semplice  mobilio 
dello  studioso  italiano  ;  e  il  vasetto,  un  gattino,  un 
pavone,  una  pernice,  portano  nell'ambiente  un  alito  del 
più  puro  Quattrocento  veneziano,  specie  di  Jacopo  Bel- 
lini. L'opera  dunque  è  certo  posteriore  al  '75,  ma  an- 
teriore al  S.  Sebastiano  di  Dresda  (n.  52),  ove  l'ambiente 
è  esclusivamente  veneziano.  In  esso  l' assimilazione  di 
un  fondo  della  cappella  degli  Eremitani  -)  è  evidente, 
quello  del  martirio  di  S.  Cristoforo.  Qui  è  l' unico 
esempio  delle  scenette  di  genere,  di  macchiette  in 
iscorcio,  ispirate  insieme  con  gli  alti  fabbricati  e  con  le 
veneziane  cornici  dal  gruppo  Jacopo  Bellini-Mantegna, 
e  anche  dal  Roberti  che,  come  dicemmo,  aveva  studiato 
da  Jacopo  :  a  lui  specialmente  mi  fan  pensare  la  madre 
con  il  figlio  sotto  un'arcata. 

Ma  più  che  per  il  fondo  quest'opera  è  importante 
per  la  meravigliosa  figura  di  S.  Sebastiano,  dal  risalto 
fortissimo,  dalle  forme  rotondeggianti,  armoniche  se- 
condo il  ritmo  del  corpo  umano  quale  cilindro  ideale; 
senza  forte  dolore,  mormorante  preghiera  senza  umi- 
liazione, ispirato  al  cielo  e  pur  conscio  della  propria 
forza  non  fiaccata  dalle  molte  frecce.  Vero  Apollo  della 
mitologia  cristiana,  in  tutta  la  sua  fiorente  nobile  clas- 
sica giovinezza. 

')  Il  Robinson  pensa  si  tratti  d'una  casa  spagnuola,  e  ne 
deduce  un  viaggio  d'Antonello  in  Tspagna  :  invece  il  Messinese 
poteva  vederne  raffigurate  di  simili  ne'  quadri  spagnuoli  portati 
nell'  Italia  meridionale.  Cfr.  Frizzoni,  Archivio  Storico  dell'Arte, 
1S95,   p.   90. 

2)  Come  già  fu  giustamente  osservata  dal  Lermolieff,  op. 
cit.,  p.   250. 
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Un  altro  S.  Sebastiano,  in  piedi,  di  dimensioni  mi- 
nori, si  trova  nella  galleria  Lochis  di  Bergamo,  su 
fondo  di  villaggio  dai  tetti  accummati.  Il  ben  costrutto 
corpo  fa  propendere  ad  attribuire  il  dipinto  ad  Anto- 
nello :  ma  la  rovina  dei  restauri  rende  impossibile  qua- 
lunque sicuro  giudizio  surTopericciola. 

Si  è  invece  sicuri  nel  togliere  al  maestro  varie  figure 
a  mezzo  busto  di  S.  Sebastiano,  opere  miserelle  d'imi- 
tatori che,  mentre  copiavano  le  forme,  non  sentivano 
nulla  della  serenità  antonelliana  1). 

Lo  stesso  dicasi  pel  Cristo  alla  colonna,  nella  gal- 
leria di  Venezia  2),  in  cui  anche  la  tecnica  ripugna  al 
pensiero  d'Antonello. 

Nella  Crocefissione  di  Londra,  del  1477  3^>  è  note- 
vole la  simiglianza  di  composizione  con  quella  di  An- 
versa: è  più  rovinata,  ma  non  è  mancante  del  doloroso 
insieme,  per  quanto  le  figure  non  esprimano  dolore. 
Fiammingheggiante  essa  pure,  ha  mosse  crude  nella 
Madonna;  il  fondo  è  di  collinette  con  piccoli  alberi 
sparsi. 

Caratteristica  per  Antonello  è  l' Annunziata  della 
Galleria  di  Monaco  (n.  1029  a),  della  quale  una  replica  di 
mano  tarda,  con  variante,  si  trova  nella  Galleria  di 
Venezia  4).  Il  desiderio  di  render  cubico  il  corpo,  forma, 

:)  Si  trovano  nella  Gali.  Crespi  di  Milano,  nelle  Gali,  di 
Bergamo,  di  Berlino  e  di  Francoforte  s[M.  Cfr.  Venturi,  La 
Galleria  Crespi  in  Milano,    1900,  p.   73. 

2)  N.  589.  Reca  la  firma  (che  il  Paoletti,  Catalogo,  p.  171, 
crede  trasformata)  :  Antonellus  messaneus  pinxit.  Neppure  è 
suo  il  Cristo  della  coli.  Cook  a  Richmond,  bensì  del  Solario. 
L'attribuzione  a  Pietro  da  Messina  di  quello  di  Venezia  è  con- 
tradetta dall'altro  Cristo,  ben  diverso  e  proprio  di  Pietro,  che  si 
trova  a  Budapest. 

3)  National  Gallery,  n.1166.  Reca  la  scritta:  1477,  Antonellus 
messaneus  me  pinxit.   Molto  ridipinto. 

4)  N.  590.  Reca  la  firma  falsa  :  Antonellus  Messanius  Pinsit. 
L'  originale  esatto  di  essa  sarebbe,  secondo  il  Brunelli,  (L'Arte, 
1904)  a  Palermo. 


Antonello  da  Messina  -   Ritrailo 
Merlino  -  Museo 


(Fot.  Haufstaeng.) 
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nel  quadro  di  Monaco,  un  tipo  speciale  di  donna,  un  po' 
duro,  ma  piacente;  e  la  virtuosità  del  disegno  prende 
il  sopravvento  sopra  ogni  altra  espressione  artistica. 

Non  potendosi  più  immaginare,  come  un  tempo, 
Antonello  da  Messina  nel  1490,  seguace  di  Giambellino, 
non  gli  si  può  più  attribuire  il  Crocefisso  della  Galleria 
Corsini  di  Firenze,  che  ha  molti  caratteri  giambelline- 
schi  e  manca  della  crudezza  propria  d'Antonello. 

Il  ritratto  conservato  nella  Galleria  di  Berlino  '), 
recante  una  data  ora  confusa,  (pare  un  tempo  fosse  il 
1478)  presenta  un  giovanetto  senza  nemmeno  la  prima 
pelurie,  calmo,  debole  d'espressione,  serio,  nobile,  scet- 
tico. La  linea  decorativa  del  cappuccio  è  certo  la  meglio 
trovata  nei  ritratti  d'Antonello  :  è  perciò  questo  il  più 
piacevole,  non  il  più  bello,  e  anche  il  più  debole  e  fine. 
Nell'azzurro  fortissimo  del  cielo  spiccano,  sul  nero  del 
cappuccio  e  del  corsetto,  le  carni  vellutate,  bellissime 
di  colore  sulle  guance  e  nelle  palpebre,  dolci  e  rosee 
quant'altre  mai.  L'ombreggiatura  del  viso  è  molto  simile 
a  quella  del  S.  Sebastiano  di  Dresda. 

Se  dunque  sono  proprio  queste  opere  dell'  ultimo 
anno  del  maestro,  dobbiamo  pensare  che  l'assimilazione 
dell'arte  veneziana  era  compiuta  quando  sopraggiunse 
la  morte.  Sebbene  in  quel  tempo  con  tutta  probabilità 
egli  abitasse  continuamente  in  Messina,  Antonello  di- 
venne, con  l'esercizio,  veneziano,  come  il  Crivelli  squar- 
cionesco,  pure  stando  lontano  dalla  fonte  ispiratrice. 

Opera  attribuitagli  da  alcune  autorità  e  che  tut- 
tavia non  possiamo  accettare  come  sua,  è  il  ritratto  del 
Museo  di  Napoli  -),  in  cui  il  segno  rotondeggiante  e 
l'espressione  sembrano  d'un' anima  diversa  pur  sotto 
l'ascendente  di  lui. 

')  Berlino.  Museo  -  n.  18.  Vi  si  legge:  14..  -  Antonellus 
messaneus  me  pinxit. 

2)  Lermolieff,  op.   cit.,  p.   249. 
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Lo  stesso  dicasi  per  il  disegno  della  coli.  Malcolm 
di  Londra  ').  Il  Morelli  lo  disse  fatto  per  il  Condottiere 
del  Louvre  ;  ma  basta  avvicinare  la  riproduzione  delle 
due  opere  per  vedere  come  il  pedantesco  disegno  ine- 
spressivo e  fiacco,  possa  ascriversi  soltanto  a  un  gretto 
imitatore  di  un  originale  di  Andrea  Solario.  Esso  è 
privo  di  vita  negli  occhi,  coi  quali  invece  Antonello 
esprime  tutto. 

Anche  il  ritratto  della  coli.  Boncompagni  di  Roma 
è  da  ritenersi  d'un  ottimo  imitatore. 


Da  Antonello  dipende  direttamente  Pietro  da  Mes- 
sina, che  lasciò  in  Venezia,  a  S.  Maria  Formosa,  una 
Madonna  2)  in  cui,  oltre  la  derivazione  accennata,  si  può 
notare,  specie  nel  colorito,  una  imitazione  da  Cima. 
Pietro  è  pure  autore  di  un  Cristo  alla  colonna,  ora  a 
Budapest3),  copia  d'un  originale  perduto  di  Antonello. 
L'opera  di  Pietro  da  Messina  poco  o  nulla  interessa  il 
nostro  lavoro,  perchè  egli  non  ebbe  relazione  attiva 
con  l' arte  veneziana  ;  e  né  meno  quella  di  Antonello 
de  Saliba,  pure  messinese,  cognato  del  grande  maestro, 
le  cui  Madonne  mostrano  evidente  imitazione  dell'arte 
veneziana  4). 


Lo  spirito  dell'arte  antonelliana  fu  reso  veneziano 
da  un  pittore  di  genio,  Alvise  Vivarini,  che  nelle  Ma- 
donne piene  di  grazia  e  nelle  pale  d'  altare  oltrepassò 
tutti  i  contemporanei,  eccettuato  Giovanni  Bellini;  e  nel 

J)  Lermolieff,  op.  cit.,   p.   254. 

2)  Reca  la  scritta  :    Petrus    Messaneus.    Su    questo    maestro 
cfr.   Brunelli  in  L  Arte,    1906,   f.  V. 

3)  Galleria.   Petrus  Messaneus  p. 

4)  Cfr.   Brunelli  in  L'Arte,   1904,  p.   271. 
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dar  vita  ai  ritratti  non  si  vide  superato  se  non  dal  suo 
diretto  ispiratore,  Antonello,  e  dal  portentoso  carat- 
terizzatore,  Gentile  Bellini.  Egli  si  staccò  dalle  tradizioni 
troppo  vecchie  della  sua  casa,  per  seguire  felicemente 
una  nuova  via  che  lo  condusse  all'onore  di  lavorare  a 
Palazzo  Ducale,  unico  emulo  valoroso  che  in  quel  tempo 
s'elevasse  contro  i  Bellini. 

Visse  in  continua  ricerca,  e  morì  prima  di  compiere 
la  sessantina,  senza  finire  il  lavoro  di  Palazzo  Ducale, 
quando,  come  la  Risurrezione  di  S.  Giovanni  in  Bragora 
dimostra,  sentiva  1'  alito  nuovo  di  vita  e  d'  ardimento 
cinquecentesco.  Come  tutte  le  anime  che,  pur  non 
avendo  saputo  ottenere  il  dominio  sulle  tendenze  con- 
temporanee, rimangono  originali  e  contrappongono  le 
proprie  forze,  povere,  ma  deliberate,  agli  astri  maggiori 
universalmente  riconosciuti,  Alvise  Vivarini  attrae  le 
simpatie  di  coloro  che  nel  suo  segno  duro  e  incisivo 
sentono  un  sacro  spirito  di  ribellione. 

Sulla  sua  vita  abbiamo  notizie  raccolte  recentemente 
dal  Paoletti  e  dal  Ludwig  ')• 

1457  —  Antonia,  moglie  di  Antonio  Vivarini,  lascia  ai 
figli  Elena,  Alvise  e  Michele,  la  propria  dote. 

1458  ■ —  Antonia  rifa  testamento  e  riparla  dei  figli  come 
minorenni.  Minorenne,  secondo  il  Ferro  (Dizionario 
del  diritto  canonico  e  veneto),  era  ritenuto  chi  non 
avesse  raggiunto  i  14  anni:  dunque  Alvise  nacque 
dopo  il  1444.  È  noto  inoltre  che  Antonio  fece  si- 
curtà di  dote  alla  moglie  ne'  primi  del  1446  ;  ciò 
data  il  matrimonio  a  un  tempo  poco  antecedente. 
Si  può  dunque  supporre  ragionevolmente  che  Alvise 
nascesse  dopo  il  1446. 

1475  —  Prima  opera  conosciuta  d'Alvise,  a  Montefio- 
rentino. 

*)  Paoletti  e  Ludwig  in  Repertorium  fùr  Kunstw.,  1899,  pa- 
gina 269  ;  e  Ludwig  in  Jahrbuch  der  K.   Pr.  Ksts.  1905,  p.  18. 
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1476  —  Entra  nella  scuola    grande  di   S.    Maria    della 

Carità. 
1484  —  Cristina,  vedova  di  Simeone  di  Ludovico,  lascia 

ad  Alvise  metà  de'  suoi  beni. 

1487  —  È  messo  fuori  della  detta  scuola  della  Carità  per 
non  aver  «  fato  le  funzion  e  non  essere  vegnudo 
za  molti  annj  ». 

1488  —  28  Luglio  —  Desideroso  di  mostrare  un  saggio 
dello  studio  e  della  diligenza  che  non  ha  adoperato 
invano,  Alvise  scrive  al  Doge  e  si  offre  di  eseguire 
senza  pagamento  un  quadro  da  porsi  nella  sala  del 
gran  Consìglio,  dove  allora  lavoravano  i  due  fratelli 
Bellini.  Per  la  pittura  domanda  la  spesa  del  telaio 
della  tela,  dei  colori  e  dei  garzoni,  come  hanno  i 
Bellini.  Alla  fine  del  lavoro  il  Serenissimo  Principe 
aggiudicherà  il  premio  giusto,  onesto  e  conve- 
niente per  l' opera,  che,  spera,  andrà  poi  conti- 
nuando. 

Il  giorno  appresso  l'offerta  è  accettata;  ed  è 
commesso  ai  nobili  provveditori  del  Sale  preparare 
per  l'egregio  pittore  colori  e  garzoni  e  telaio  nel 
luogo  dov'è  la  pittura  del  Pisanello. 

1491  —  Alvise  firma  un  testamento. 

1492  —  25  Maggio  —  Comincia  a  dipingere  nel  gran 
Consiglio,  a  cinque  ducati  al  mese. 

1492  —  Firma  una  donazione. 

1494  —  Aprile  —  Ha  dipinto   una  testa    di    Cristo    da 

porsi  sopra  un  monumento  di  S.  Giovanni  Elemo- 

sinario,  in  S.  Giovanni  in  Bragora. 
1494  —  Maggio  —  Riceve   una  caparra  per  la  pittura 

dell'altare  del  Sacramento  in  S.  Giovanni  in  Bragora. 
I497  —  Settembre  —  Riceve   14  ducati  come  acconto 

per  la  pala  del  corpo  di  nostro  Signore. 
I497  _  Novembre  —  Per  la  stessa  ragione,  riceve  altri 

io  ducati. 


Alvise  Yivarini  -  Madonna 
Montefìorentino  -  Chiesa 


(Fot.  Moscioni) 
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1498  —  Ha  finita  la  sopradetta  pala  e  l'ha  portata  nella 
chiesa  di  S.  Giovanni  in  Bragora. 

1501  —  S'impegna  di  fare  il  «  pennello  »  della  scuola 
grande  di  S.  Marco  entro  il  1501.  Il  «  pennello  » 
dovrà  essere  dipinto  specie  in  azzurro  oltremarino 
e  oro  doppio  macinato. 

1503  —  Settembre  —  Alvise  s'obbliga  di  dare  90  ducati 
a  Federico  Morosini,  fratello  di  Anzolo,  di  cui  è  ri- 
masto debitore  nonostante  tutti  i  lavori  fatti. 

1503  —  Fu  cominciato  il  quadro  dei  Milanesi  ai  Frari, 
compito  poi  dal  Basaiti,  non  avendo  potuto  farlo 
Alvise  Vivarini  per  la  sopravvenuta  morte. 

1505  —  Federico  Morosini  intenta  causa  agli  eredi  del 
Vivarini  per  avere  56  ducati  di  cui  Alvise  era  restato 
in  debito. 

1506  —  Lo  stesso  Morosini  ottiene  una  casetta  a  S.ta 
Marta  per  colmare  il  debito  del  pittore  da  «  Zanal- 
vixe  Vivarin  dalla  volta  propinquo  «. 

1507  —  Nella  sala  del  gran  Consiglio  Alvise  aveva 
lasciato  cominciati  tre  quadri,  e  uno  ancora  no.  Per 
finire  la  sala  vien  chiamato  Giambellino,  cui  si 
danno  per  aiuti  Vettore  Carpaccio,  Vettore  Belli— 
niano  e  Girolamo. 

Il  6  Settembre  1503  Alvise  era  ancor  vivo,  ma  il 
quadro  dei  Milanesi,  cominciato  nel  1503  e  interrotto 
per  la  morte  di  lui,  fu  terminato  da  Marco  Basaiti. 

La  vita  di  Alvise  si  può  dunque  determinar  così: 
nacque  dopo  il  1446,  mori  tra  il  1503  e  il  1505. 


La  prima  opera  firmata  e  datata,  l'abbiamo    detto, 
è  il  polittico  di  Montefiorentino,  del  1475  '),  il  solo  rap- 


')  Montefiorentino.     Chiesa    «  MCCCCLXXV    -     Ludovicus 
Vivarinus  Murianensis  P.  »  -  Sull'attività  artistica  di    Alvise    ha 
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presentante  del  periodo  che   dal    principio    dell'attività 
dAlvise  giunge  fino  al  1480. 

L'ancona  gotica,  la  posizione  delle  figure  sopra  un 
strato  marmoreo  o  sassoso  (la  sola  Madonna  poggia 
sopra  un  piedestallo),  l'atteggiamento  della  Vergine 
adorante,  molto  simile  a  quello  dell'ancona  d'Antonio 
e  Bartolomeo  Vivarini  in  Bologna  :  tutti  insomma  i 
motivi  iconografici  ricollegano  quest'opera  alla  bottega 
del  padre  d'Alvise,  Antonio.  E  però  è  forse  giusto  sup- 
porre che  la  commissione  di  Montefiorentino  non  sia 
giunta  ad  Alvise  per  fama  sua,  ')  bensì  alla  bottega  di 
Antonio  e  Bartolomeo  già  veramente  rinomata.  In  que- 
st'opera manca  tanta  parte  dell'  individualità  che  cinque 
anni  dopo  apparirà  formidabile,  e  però  si  può  pensare 
che  nel  '75  Alvise  non  fosse  se  non  un  gregario  della 
bottega.  Non  per  questo  si  deve  credere  che  il  polit- 
tico di  Montefiorentino  manchi  di  pregi,  e  che  nei  li- 
miti delle  tendenze  della  bottega  non  si  mostrino  alcune 
particolarità  individuali  dell'autore.  Le  proporzioni  svelte, 
la  vivacità  del  colore,  la  sottigliezza  delle  pieghe  squar- 
cionesche,  lo  studio  veristico  degli  atteggiamenti  e  del- 
l'espressione, lo  studio  del  vigore  ne'  santi,  trattenuto 
da  una  certa  devozione  e  che  acquista  carattere  di 
speciale  dolcezza  nel  volto  della  Madonna,  infine  la 
tortuosità  delle  positure:  tutto  ci  serve  per  determinare 
le  forme  artistiche  d'Alvise.  I  motivi  iconografici,  come 
s'  è  detto,  derivano  da  Antonio  Vivarini,  e  a  lui  pure  si 
può  ricondurre  l'espressione  di  dolcezza  devota.  Alvise 
dunque   deriva  da  Antonio  tuttociò  che  non  è  carat- 

discorso  molto  acutamente  il  Berenson  (Lorenzo  Lotto,  1901, 
pag.  65  e  segg.).  Sebbene,  come  si  vedrà,  non  condividerò 
sempre  le  opinioni  sue,  premetto  che  debbo  al  B.  oltre  molti 
contributi  particolari  sulla  cronologia  ecc.,  due  conchiusioni 
nuove  importanti  :  1'  indipendenza  di  Alvise  e  della  sua  scuola 
dalla  corrente  belliniana,  la  sua  importanza  come  ritrattista. 
')  Come  afferma  il  Berenson,  op.  cit.,  p.   68. 
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teristica  tecnica.  Come  tecnico  egli  è  squarcionesco: 
colori,  vesti,  struttura  dei  volti,  atteggiamenti,  pose  tor- 
tuose. È  naturale  pensare,  ed  è  stato  pensato  ')  che 
Alvise  divenisse  squarcionesco  dietro  l'esempio  dello 
zio  Bartolomeo,  il  rappresentante  principale  di  quella 
tendenza  a  Venezia.  Ma  un'analisi  più  accurata  dimostra 
tale  opinione  in  parte  non  vera:  manca  l'esagerazione 
veristica  tanto  comune  in  Bartolomeo  ;  le  figure  esili 
non  corrispondono  a  quelle  dello  zio  dal  segno  largo, 
grosso  e  tondo.  La  sottigliezza  delle  coste  delle  pieghe 
lunghe,  ininterotte,  che  in  Bartolomeo  irregolarmente 
si  contorcono  e  ripiegano  sminuzzandosi  ora  strette 
ora  larghe,  svolazzanti;  lo  studio  dell'espressione  dei 
tipi  molto  più  profondo  e  vero;  la  tortuosità  delle  po- 
sizioni delle  figure  cui  Bartolomeo  rinunziava  per  le 
difficoltà  di  prospettiva,  sono  tutte  qualità  che  senza 
dubbio  Alvise  apprese  da  Squarcione  stesso  o  da  qual- 
che opera  sua  come  il  polittico  della  Galleria  di  Padova. 
Questo  è  sufficiente  per  ammettere  che  Alvise  divenne 
squarcionesco  per  una  via  parallela  a  quella  dello  zio, 
e  indipendente. 

In  un  polittico  della  galleria  di  Venezia  2),  eseguito 
prima  dell'agosto  1471,  si  sono  voluti  attribuire  ad  Al- 
vise, e  sempre  con  esitazione,  i  santi  Sebastiano,  Antonio 
Abbate,  Giovanni  Battista,  Lorenzo. 

Del  polittico  si  è  parlato  a  proposito  della  scuola 
di  Bartolomeo  Vivarini  ;  qui  dobbiamo  ripetere  che  se- 
condo noi  sono  d'Alvise  i  santi  Antonio  e  Giovanni 
soltanto,  i  quali  non  presentano  nessuna  caratteristica 
diversità  dal  polittico  di  Monte  Fiorentino,  per  quanto 
il  Battista  sia  veramente  bellissima  figura. 


')  Berenson,  op.  cit. ,  p.   67. 

2)  Venezia.   Galleria  n.  621   -  Berenson,  op.  cit.,   p.    70    n. 
Paoletti  e  Ludwig  in  Repertorium  fur  Kunstvv.    1899,  p.  45°- 
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La  pala  del  1480  ')  rivela  il  suo  autore  già  formato 
con  tutti  quei  caratteri  che  rimarranno  poi  quasi  costanti 
fino  alla  morte.  Le  due  pale  del  1475  e  I4^o  appar- 
tengono a  due  generazioni  diverse  !  Tutta  l'artificiosità 
decorativa  squarcionesca  è  scomparsa  insieme  con  la 
antica  divisione  delle  figure  in  singole  tavole  ;  unità  di 
scena  e  semplicità  di  forme  intese  in  modo  veramente 
nuovo,  sono  le  cause  del  grande  mutamento. 

Il  fondo  è  una  parete  con  due  finestre  centinate 
interrotte  da  un  drappo  steso  dietro  il  trono  della  Ver- 
gine. Tale  ambiente  si  comprende  quasi  necessario  per 
chi  abbandonava  per  la  prima  volta  il  fondo  d'oro,  e 
non  ancora  concepiva  un  fondo  di  paese  o  un  grandioso 
interno  costruttivo. 

Sul  fondo  dunque,  attorno  alla  Madonna  troneg- 
giarne, stanno  per  ogni  lato  tre  santi,  disposti  in  euritmia. 
Per  l'unità  della  rappresentazione  l'artista  ha  accentuato 
l'attenzione  dei  santi,  il  loro  interessamento  di  varia 
natura  per  il  fanciullo  divino,  cui  risponde  la  Madonna 
tendendo  la  destra  quasi  a  invito. 

Il  curioso  rinnovamento  è  anche  maggiore,  se  è 
possibile,  nell'esecuzione.  Il  verismo  delle  teste  è  otte- 
nuto a  larghi  piani  legnosi,  con  lineamenti  spiccati  e 
naturali.  Le  vesti,  semplici  e  dure,  cadono  diritte,  ora 
quasi  piatte,  ora  a  stretti  cannelloni,  giù  fino  a  terra. 
Un'eccezione  è  il  manto  della  Vergine  che,  a  scopo  de- 
corativo, è  condotto  con  pieghe  varie  ed  ampie  :  sempre 
però  indipendentemente  dalle  forme   padovane. 

Quale  l'origine  del  rinnovamento?  A  una  trasfor- 
mazione d' idealità  artistiche  nel  pittore  si  dovrà  conce- 
dere senza  dubbio  molto,  ma  non  tutto.  Almeno  è  difficile 

1)  Venezia.   Gali.  n.  607   -  Alvixe  Vivarin  P.  MCCCCLXXX. 
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Alvise  Vivarini  -   Madonna 
Venezia  -  Gallerìa 


(Fot.  Alinari) 
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Alvise  Vivarini  -  Madonna 
Museo  -  Berlino 


(Fot.  Haufstaengl) 
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concepire  che  un  sentimento  d'individualità  così  spiccata 
si  formi  in  cinque  anni  appena,  senza  un  influsso  esterno. 
Occorrendo  escludere  senz'altro  un  influsso  belliniano, 
per  la  differenza  profonda  di  anime  e  di  forme,  riman- 
gono due  soli  artisti  non  squarcioneschi  né  belliniani 
che  prima  dell'80  avevano  dipinto  con  tendenza  simile 
a  quella  manifestata  da  Alvise:  Lazzaro  Bastiani;  e,  per 
la  pala  di  S.  Cassiano,  Antonello  da  Messina. 

Tra  le  opere  rimaste  di  questo  maestro  e  quella 
d'Alvise  non  si  può  trovare  relazione  diretta  di  forma, 
anche  perchè  di  grandi  pale  d'Antonello  abbiamo  solo 
quella  arcaica  di  Messina.  Ma  il  metodo  con  cui  viene 
osservato  e  riprodotto  il  vero,  la  fermezza  dei  linea- 
menti, la  sintesi  della  vitalità  negli  occhi,  la  durezza 
delle  carni  sono  comuni  ai  due  artisti.  E  oltre  a  ciò 
opere  posteriori  del  Vivarini,  sopratutto  i  ritratti,  ma- 
nifestano meglio  le  sue  relazioni  con  Antonello. 

Tra  il  Bastiani  e  Alvise  alcuni  rapporti  esistono, 
non  forse  casuali,  ma  insufficienti  per  poterne  determi- 
nare la  natura.  Forse  il  Bastiani  fu  il  primo  ispiratore 
del  fondo  monumentale  per  le  grandi  costruzioni  che 
è  divenuto  poi  caratteristico  per  Alvise  ;  a  meno  che 
quel  fondo  non  fosse  già  usato  da  Antonello  a  S.  Cas- 
siano. 

E  la  Madonna  di  Barletta,  firmata  da  Alvise  con  la 
data  1483  ')>  che  succede  subito  alla  pala  di  Venezia, 
fa  risaltare  le  caratteristiche  antonelliane,  avendo  co- 
mune il  drappeggio  con  la  Madonna  del  Museo  di 
Messina. 

Il  medesimo  influsso  può  vedersi  anche  nella  pala 
più  antica  di  Berlino2):  ivi  per  la  prima  volta  il  Viva- 
rini si  giova  della    grande    costruzione    con    volta   che 

:)  Berenson,  op.  cit.,   p.   71. 

2)  Kaiser  Friedrich  Museum,  N.  38.  Alvixe  Vivarin.  Pro- 
veniente da  Belluno. 
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sostiene  una  cupola  e  forma  ciborio  sopra  il  trono  della 
Madonna.  La  disposizione  dei  santi  è  quella  già  usata 
nel  1480;  ma  sono  aggiunti  due  putti  che  suonano  ai 
piedi  del  trono,  la  forma  dei  quali  ricorda  quella  dei 
putti  di  Antonello. 

È  questa  l'opera  più  grandiosa  di  Alvise,  e  anche 
forse  tecnicamente  più  forte.  Le  figure  hanno  grande 
risalto,  un  forte  e  rude  carattere  ottenuto  col  metodo 
antonelliano  dell'esagerato  girare  delle  pupille;  le  pie- 
ghe sono  più  complicate  che  non  nella  pala  del  1480, 
piatte  e  angolose.  Non  solo  nelle  figure  dei  santi, 
ma  nemmeno  nella  Madonna  e  nel  Bambino  v'  è  alcuna 
ricerca  di  grazia.  Alvise  che  raggiungeva  allora  la 
piena  originalità  tecnica,  cercando  di  far  spiccare  la 
sua  valentia,  poneva  come  supremo  scopo  dell'arte  il 
grandioso  risalto  plastico.  E  in  questo  tempo  occorre 
collocare  le  sue  formidabili  figure  di  sante,  di  Venezia  :) 
e  Vienna  2),  ove  la  semplicità  quasi  misteriosa  dei  mezzi 
sferra  una  forza  d'espressione  quasi  crudele:  in  esse 
vediamo  la  sintesi  del  suo  ideale  artistico,  svolto  nella 
pala  di  Berlino,  sintesi  che  riesce  a  un  nuovo  passo. 
La  virtuosità  mirabile  ha  prodotto  un  tipo  artistico  che 
non  appartiene  solo  al  suo  secolo  e  che  dinnanzi  ai 
nostri  occhi  vibra  vivente  ancora. 

Le  due  sante  di  Venezia  e  di  Vienna  sono  l'ultima 
espressione  d'uno  speciale  periodo  di  attività  dell'artista, 
il  quale  nel  1485  già  accenna  ad  ampliare  la  sua  idea- 
lità, a  comprendere  il  bisogno  della  grazia  per  i  quadri 
d'altare,  della  dolcezza  nell'espressione  della  Vergine. 
Perciò  è  bene  ritenere  la  pala  di  Berlino  e  le  due  sante 
anteriori  al  1485. 

T)  Venezia.  Galleria,   n.   593  -  S.   Chiara. 

2)  Vienna.  Accademia,  n.  24.  Le  due  figure  stavano  a  riscon- 
tro nella  chiesa  di  S.  Daniele  a  Venezia.  Cfr.  Paoletti  e  Ludwig 
in  Rep.   f.   Kunstw.,    1899,  p.  454. 
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Dello  stesso  anno  e  con  i  caratteri  della  nuova 
tendenza  è  il  trittico  di  Napoli  I),  opera  mediocre  che 
rappresenta  i  primi  passi  in  un  nuovo  cammino. 

Infervorato  nel  suo  fine  di  rinnovamento,  l'artista 
trascura  i  progressi  conseguiti  nella  concezione  del 
fondo,  e  dà  alle  figure  un  semplice  campo  d'oro.  E  la 
Madonna  dall'ovale  che  leggermente  s'allunga,  dai  linea- 
menti che  s'attenuano,  dalla  mossa  che  accenna  a  una 
tenera  cura  per  il  figliuolo,  ha  in  sé  i  germi  del  rinno- 
vamento. Anche  il  Bimbo  nel  piegar  della  testa  ha 
perduto  l'espressione  rigida  ieratica  del  piccolo  Dio.  E 
le  pieghe  si  ammorbidiscono;  e  infine  il  quadro  è  brutto 
per  i  vari  elementi  di  bellezza  che  non  giunge  ad  ar- 
monizzare. 

A  questo  punto  dell'  evoluzione,  Alvise  dovette 
intendere  un  idealismo  rinascente,  e  quasi  sconfessare 
tutto  il  suo  periodo  di  forte  realismo.  Nella  pala  di 
Napoli  volle  tornare  al  fondo  antico  dorato;  a  S.  Gio- 
vanni in  Bragora,  in  Venezia,  riprese  il  motivo  della 
Madonna  che  adora  il  bambino  dormiente  sulle  sue 
ginocchia,  quale  Antonio  Vivarini  aveva  usato  per  primo, 
ed  egli  stesso  aveva  ripetuto  nel  tempo  squarcionesco, 
nel  1475.  Si  può  dire  che  i  tentativi  diminuiscono  e 
che  la  buona  via  è  stata  trovata.  Alvise  abbandona  il 
fondo  d'oro,  torna  alla  parete  liscia  con  le  finestre  cen- 
tinate,  a  traverso  le  quali  si  vede  un  delicato  paese 
fresco  per  le  acque  che  serpeggiano  nel  piano.  Attor- 
niata così  di  fine  semplicità,  la  Madonna  che  ne'  linea- 
menti non  ha  nulla  più  di  duro,  adora  il  fanciullino 
dormiente,  dalle  forme  tonde,  fresche,  grassottelle. 

Sono  già  qui  molti  elementi  per  formare  i  due 
capolavori  di  questo    periodo:    la    Madonna    del    1489, 

J)  Museo.  Alvise  Vivarin  p.  Venetia  1485. 
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conservata  a  Vienna  '),  e  la  replica,  anche  migliore,  nella 
Chiesa  del  Redentore.  Il  motivo  è  quello  ora  descritto, 
ma  la  proporzione  del  quadro  è  più  larga;  la  parete 
liscia,  che  dà  una  certa  monotonia  pesante,  vien  sop- 
pressa, e  in  suo  luogo  è  un  drappo  buttato  con  natu- 
ralezza sopra  una  corda;  sono  aggiunti  due  angeli,  due 
deliziosi  putti  dagli  occhi  vivi  ed  ingenui,  che  sul  para- 
petto cosparso  di  frutta  suonano  la  mandola.  Lo  studio 
della  luce  accresce  quel  che  di  misteriosamente  sacro 
spira  dal  quadro;  la  semplicità  della  mossa  della  Madonna 
che  diritta  e  placida  prega,  pone  questi  quadri  tra  le 
più  delicate  creazioni  dell'arte  veneziana,  e  il  colore  caldo 
accarezza  l'occhio,  animato  da  una  segreta  dolcezza.  Essi 
sono  l'espressione  più  completa  e  profonda  della  ten- 
denza idealistica  d'Alvise  cominciata  nell'85.  Sono  del- 
Y8g;  e  nell'88  il  pittore  domanda  ed  ottiene  di  essere 
ammesso  ai  lavori  del  Palazzo  Ducale,  perchè,  sentendo 
la  forza  di  creare  la  Madonna  del  Redentore,  crede  di 
saper  dipingere  come  il  Bellini.  La  rivalità  tra  la  scuola 
muranese  e  la  belliniana  doveva  esistere  senza  dubbio, 
come  si  è  detto  altrove;  ma  la  Serenissima  per  i  lavori 
del  palazzo  Ducale  favoriva  la  corrente  più  aristocra- 
tica e  quindi  più  idealistica,  rappresentata  dai  Bellini. 
Alvise  dovette  capire  che  con  la  potenza  veristica  del- 
l'arte sua  anteriore  all' 85,  base  della  sua  originalità,  non 
avrebbe  potuto  raggiungere  i  più  alti  onori  del  tempo, 
le  commissioni  di  palazzo  Ducale,  e  mutò  tendenza  e 
volle  fare  quel  che  sapevano  fare  i  Bellini.  Non  li  imitò 
—  dalle  opere  almeno  che  ci  sono  rimaste  nulla  scatu- 
risce che  possa  far  pensare  a  imitazione;  —  creò  una 
opposizione  alle  forme  belliniane  per  mezzo  delle  proprie 
forme  :  seppe  armonizzare  la  sua  forza  tecnica  moderna 
con  la  delicatezza  di  sentimento  di  suo  padre  Antonio, 

:)  Vienna.   Museo  imperiale.   N.   12   —  Ecco  la  scritta:   Al- 
visius  Vivarinus  De  Muriano.  P.  MCCCCLXXXVIIII. 


(pag.  244) 


Alvise  Vivarini   -   Madonna 
Venezia  -  Il  Redentore 


(Fot.  Anderson) 


(pag.  245) 


Alvise  Vivarlni  -  Madonna 
Berlino  -  Museo 
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trovò  motivi  nuovi  e  graziosi,  creò  un  idealismo  meno 
profondo  di  quello  di  Giovanni  Bellini,  ma  suo,  tutto 
suo. 


Forse  concentrato  nella  grande  opera  di  Palazzo 
ducale  oggi  perduta,  nel  1489  Alvise  vi  spense  gran 
parte  delle  sue  faville  creatrici.  Nei  quadri  subito  po- 
steriori che  ci  rimangono  par  di  sentire  il  principio 
d'un  manierismo.  Dico  della  Madonna  di  Londra,  grassa, 
floscia,  sgraziata,  e  del  Redentore  di  S.  Giovanni  in 
Bragora,  ora  molto  rovinato,  lavoro  insignificante,  ese- 
guito, come  appare  dai  documenti  citati  nel  1494. 

Una  prova  che  quella  Madonna  appartenga  al  pe- 
riodo tra  il  1490  e  il  '98  credo  si  trovi  nell'atteggia- 
mento assai  sciolto,  più  che  nei  gruppi  sopra  descritti. 
Alvise  deve  aver  cercato  una  forma  che  corrispondesse 
a'  suoi  fini  idealistici;  ma  la  ricerca  lo  condusse  ad 
un'artificiosità  stentata,  cui  il  rilassamento  tecnico  si 
aggiunse  a  compiere  la  decadenza.  Questo  impedisce 
di  porre  l'opera  nel  periodo  realistico  f8o-'85),  e  la 
mancanza  d'espressione  ideale  causata  non  da  ingenuità 
tecnica,  ma  da  troppa  facilità  ed  ardimento  di  una  nuova 
positura,  fa  pensare  che  si  tratti  di  un  momento  poste- 
riore al  periodo  idealistico  ('85-'9o),  a  un  momento  di 
decadenza  quasi  necessario  dopo  che  i  due  quadri  di 
Vienna  e  del  Redentore  avevano  raggiunto  l'apogeo  '). 

Quantunque  migliore,  la  gran  pala  del  Museo  di 
Berlino  (n.  1165),  Madonna  in  trono  fra  quattro  santi, 
altro  non  è  che  una  continuazione  della  tendenza  affer- 

')  Nat.  Gallery.  Non  esposta  -  Alvixe  Vivarin  F.  Anche 
nel  museo  di  Verona  è  una  Madonna  firmata  da  Alvise.  Lo  stato 
deplorevole  del  quadro  non  permette  d'assicurare  se  si  tratti  di 
un  originale  o  d'una  copia.  Ad  ogni  modo  la  firma  pare  falsa. 
Essa,  o  l'originale  da  cui  fu  tratta,  deve  appartenere  a  questo 
medesimo  tempo. 
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mata  nel  quadro  di  Londra.  In  un  contorcimento  di 
figure  quasi  barocco,  l'artista  tenta  invano  una  via  nuova: 
il  lavoro  rimane  privo  di  unità,  di  ragione  logica;  le 
figure  si  contorcono  senza  aver  movimento,  e  il  loro 
sguardo  ha  un'espressione  di  dolcezza  leziosa  che  con- 
trasta col  segno  sempre  forte,  col  risalto  potente.  Ciò 
si  riferisce  sopra  tutto  alla  Madonna,  al  Bambino,  a  S. 
Sebastiano;  e  occorre  fare  la  più  ampia  eccezione  per 
il  meraviglioso  S.  Girolamo,  una  delle  più  forti  crea- 
zioni d'Alvise. 

Nel  1498  una  novella  vita  spira  nelle  opere  del 
Vivarini,  che  acquista  slancio  nelle  composizioni  e  si 
afferma  pure  nei  migliori  ritratti  ;  è  un  presentimento 
dell'era  pittorica  che  sta  per  sorgere  coli' inizio  del 
Cinquecento,  èra  di  vita,  di  meraviglioso  ardimento.  Il 
Redentore  risorgente  di  S.  Giovanni  in  Bragora  r)  si 
muove  con  una  leggera  torsione  del  corpo  signoril- 
mente, calmo  come  un  trionfatore  ;  Gesù  prova  l'estasi 
della  vittoria,  uscente  da  un  turbine  di  rimembranze 
dolorose.  E  due  giovani  guardie,  piene  di  vita,  dagli 
occhi  che  esprimono  un  misto  di  curiosità  e  d'inquie- 
tudine, sporgono  in  basso,  ansiosi.  Così  Alvise,  in  un 
momento  di  lucidità  intuitiva,  precorreva  i  tempi,  creava 
un  capolavoro  con  i  mezzi  modesti  del  suo  segno  quat- 
trocentesco e  con  colore  caldo,  soave  d'armonia.  E  an- 
cora egli  volle  creare  una  figura  di  gentilezza,  santa 
Giustina  2),  e  le  diede  un  ovale  che  sarà  poi  vanto  di 
Giorgione;  e  la  soffuse  di  una  dolcezza  che  rende  bella 
l'umiltà  infinita  ;  e  volle  darle  vesti  con  pieghe  arcaiche, 
quasi  per  rendere  più  venerabile  la  soave  donzella. 

Mentre  eseguiva  con  anima  nuova  queste  due  opere, 
egli  ritornava  nel  suo  convenzionalismo,  sia  pure  forte, 

')  Venezia.  S.  Giov.  in  Bragora.  La  data  deriva  dai  docu- 
menti sopra  riportati, 

2)  Conservato  nella  galleria  Bagati-Valsecchi  di  Milano. 
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Alvise  Vìvarini  e  Marco  Basai  ti  -  S.  Ambrogio 
Venezia  -  S.   Ma'ria  <le'   Irrari 


(Fot.  Alìnari) 
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ma  sempre  noioso,  nella   testa    del    Redentore,    ora    a 
Milano  ■). 

Poco  prima  di  morire,  concepì  con  ardimento  gio- 
vanile la  gran  pala  dei  Frari  2),  dando  un  esempio  di 
monumentalità  al  secolo  monumentale  che  stava  per 
sorgere. 

Quod  Vivarine  tua  fatali  morte  nequisti 
Marcus  basitus  nobile  prompsit  opus. 

La  morte  non  volle  che  la  nobile  opera  fosse  com- 
piuta :  il  fedele  Basaiti  la  compì.  Sotto  la  doppia  volta 
i  giovani  guerrieri  di  Dio,  i  venerandi  ecclesiasti  sono 
raccolti  con  vivacità  grande  a  dir  gloria  di  S.  Am- 
brogio, e  due  angeli  ispirati  accompagnano  le  parole 
sulla  mandola.  Sopra  le  volte,  come  in  un  piano  privi- 
legiato della  Casa  di  Dio,  il  Redentore  incorona  la 
Madre.  Se  questa  sola  tavola  si  conservasse  di  Alvise, 
si  potrebbe  vedere  ugualmente  in  lui  un  precursore  ; 
ma  null'altro  se  non  la  concezione  grandiosa  è  rimasta 
di  lui;  l'esecuzione  grossolana,  che  contrasta  con  la 
Ressurezione  e  la  S.  Giustina,  è  forse  totalmente  del 
Basaiti. 

Nelle  due  sante  di  Venezia  e  di  Vienna  s'è  già 
veduta  l'attitudine  di  Alvise  a  fissare  in  una  figura  iso- 
lata un  carattere  forte,  individuale,  profondo.  Egli  aveva 
raggiunto  quella  riproduzione  di  un  carattere  per  mezzo 
di  una  spiccata  forza  tecnica:  per  divenire  valoroso 
ritrattista  gli  mancavano  soltanto  i  committenti.  Ed 
essi  vennero  e  molti,  se  dobbiamo  giudicare  dai  nume- 

')  Milano.  Brera,  n.  155.  Alvisius  Vivarinus  de  Mudano.  Pis. 
MCCCCLXXXXVIII. 

2)  Venezia.  S.  Maria  dei  Frari.  Nello  zoccolo  di  marmo  si 
legge  :  Colegii  mediolanen.  aere  divi  cultui  instit.  MDIII.  Fu 
dunque  incominciata  nel  1503  ;  l'altra  iscrizione  è  riportata  nel 
testo.  Il  Berenson  giustamente  -  op.  cit.,  p.  82  -  suppone  che  i  due 
santi  anteriori,  Sebastiano  e  Girolamo,  non  armonici  col  resto 
della  composizione,  sieno  aggiunti  dal  Basaiti. 
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rosi  ritratti  conservati,  forse  perchè  Alvise  rappresen- 
tava le  tradizioni  di  Antonello,  la  cui  fama  di  ritrattista 
era  diffusissima.  Questi  ritratti  hanno  la  semplicità  an- 
tonelliana:  l'unico  ornamento  consueto  è  la  zazzera  di 
moda.  Il  più  arcaico,  nella  National  Gallery  J),  è  l'ef- 
figie di  un  fanciullo  dalla  lunga  zazzera,  su  fondo  nero, 
con  lo  studio  di  luce  ed  ombra  proprio  d'Alvise,  dai 
lineamenti  un  po'  duri,  ma  dall'espressione  dolce;  e 
però  databile  probabilmente  tra  l'85  e  il  '90. 

All'  inizio  del  manierismo  del  nostro  pittore  invece 
si  possono  attribuire  due  ritratti,  uno  nella  collezione 
Layard  di  Venezia,  l'altro  in  quella  Tucher  di  Vienna, 
accomunati  dalla  placida  espressione,  dalla  mancanza  di 
ricerca  propria  de'  suoi  quadri  in  quel  tempo.  Del  se- 
condo dipinto  non  si  è  mai  determinata  l'attribuzione, 
eh'  io  mi  sappia  ;  ma  il  colore  e  lo  studio  della  luce,  il 
modo  antonelliano  di  concepire  il  ritratto,  senza  la  forza 
individualistica  del  Messinese,  tutto  m' incoraggia  a  rite- 
nere quell'opera  come  di  Alvise. 

Del  1497  è  datato  il  ritratto  Salting,  l'unico  firmato. 
Per  quanto  rovinato,  serba  la  grandiosità,  lo  studio  del 
risalto  nei  lineamenti,  la  vita  negli  occhi  piccoli  dalle 
pupille  nerissime  ardite  e  luminose.  Sembra  che  questo 
prepari  il  terreno  al  capolavoro  ritrattistico  d'Alvise, 
quello  della  Coli.  Béarn  di  Parigi:  bellissimo  e  forte, 
d'una  vivacità,  d'una  energia  che  può  dar  dei  punti  ad 
Antonello.  La  vita  sembra  sprigionarsi  da  un  antro  nero, 
dall'ignoto,  vita  nevrotica  di  prepotenza  e  superbia. 
Ad  esso  si  avvicina  il  ritratto  della  Galleria  di  Modena, 
anche  questo  di  forme  simili  alle  antonelliane,  intenso 
di  colore,  con  l'effetto  misterioso  di  una  vita  che  si 
sprigiona  dal  buio. 

Fra  i  vari  disegni  di  ritratti  che  il  Berenson  aggiunge 

*)  Depositatovi  dal  collezionista  Salting.   Non  ha  numero. 
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all'elenco  tutto  nuovo  delle  opere  d'Alvise,  è  certa- 
mente del  maestro  quello  della  Coli.  Mathey  di  Parigi, 
portento  d'espressione,  fortissimo  di  disegno.  Circa  gli 
altri  rimaniamo  dubbiosi,  anche  a  causa  delle  limitatis- 
sime conoscenze  in  fatto  di  disegni,  e  delle  coincidenze 
casuali  che  abbondano. 


Nella  passata  rassegna  non  parlammo  di  alcuni 
ritratti  che  il  Berenson  attribuisce  pure  ad  Alvise.  Darò 
solo,  per  riguardo  alla  natura  di  questo  lavoro,  le  in- 
dicazioni sommarie  delle  ragioni  che  m'inducono  a 
escluderli  dalle  opere  di  lui,  perchè  la  loro  omissione 
non  porta  nessun  fondamentale  mutamento  alla  figura 
del  pittore.  Il  ritratto  della  Galleria  di  Padova,  mancante 
del  risalto  e  della  forma  di  Alvise,  è  opera  d'un  incerto 
imitatore,  quando  non  si  tratti  senz'altro  d'  un  abile  fal- 
sario. Il  ritratto  di  Bernardo  di  Salia  nel  Louvre,  è  troppo 
progredito  ;  le  molte  e  faticose  ragioni  addotte  dal  Be- 
renson in  appoggio  alla  sua  attribuzione  possono  far 
credere  si  tratti  di  un  cinquecentista  che  abbia  avuto 
influssi  alvisiani.  Né  la  concezione  è  quattrocentesca. 
E  troppo  debole  per  Alvise  è  pure  il  ritratto  di  Stutt- 
gart ')■ 

Tra  le  opere  eseguite  per  le  chiese,  taluna  non 
possiamo  accettarla  come  sua:  il  S.  Antonio  di  Padova 
del  Museo  Correr  (sala  XVI),  il  San  Matteo  e  il  San 
Giovanni  della  Galleria  di  Venezia  (n.  618  e  619),  il 
Cristo  di  S.  Giovanni  e  Paolo.  Il  primo,  perchè  troppo 
debole  di  fronte  allo  stesso  santo  nella  pala  del  1480; 
gli  altri,  perchè  di   tecnica   affatto   cinquecentesca.    Né 

')  Non  conosco  un  altro  ritratto  che  il  B.  cita  presso  Lord 
Wemyss  a  Gosford  House  in  Iscozia.  Quello  della  collezione 
Sterbini  è  opera  tarda,  cinquecentesca,  sotto  l' influsso  alvisiano. 
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si  parli  di  ridipintura:  con  quella  tecnica  sommaria 
non  vengono  riprodotte  se  non  le  generalità  dei  tipi 
Alvisiani. 

Alvise  Vivarini  ebbe  relazioni  più  o  meno  dirette 
con  molti  artisti  veneziani  o  delle  provincie,  che  assi- 
milarono in  parte  le  sue  forme.  Tra  essi  si  devono 
distinguere  quelli  che  per  le  copie  delle  opere  del 
maestro  sono  da  ritenersi  suoi  veri  scolari,  imitatori 
diretti,  come  Jacopo  da  Valenza,  Marco  Basaiti,  Barto- 
lomeo Montagna  e  Lorenzo  Lotto;  gli  altri  si  ricolle- 
gano alla  corrente  alvisiana  meno  direttamente,  Cima 
da  Conegliano,  Giovanni  Buonconsiglio,  Francesco 
Bonsignori.  Con  Y  influsso  immediato  o  no  di  Al- 
vise arriviamo  al  Cinquecento,  le  cui  soglie  il  nostro 
tema  non  deve  oltrepassare.  I  cinquecentisti  saranno 
per  ora  studiati  soltanto  nelle  opere  della  loro  giovi- 
nezza, come  saggi  di  quel  che  la  fine  del  Quattrocento 
poteva  concepire  e,  a  un  tempo,  delle  nuove  tendenze 
che  si  affacciavano  quando  la  pittura  veneziana  stava 
per  assumere  il  maggiore  e  più  rigoglioso  sviluppo. 

Jacopo  da  Valencia,  figlio  di  Giovanni,  abitava  a 
Feltre  nel  1492  ').  Il  suo  più  antico  lavoro  si  trovava 
nella  Casa  Pagani  di  Belluno  2)  e  aveva  la  data  1485  ; 
un  altro  è  nella  Galleria  Lochis  di  Bergamo,  del  1487  ; 
altri  lavori  sono  al  Museo  Correr  di  Venezia,  uno  dei 
quali  ha  la  data  i486.  Molte  sono  le  tavole  posteriori, 
spessissimo  firmate  con  la  compiacenza  di  chi  non  sa- 
peva di  fare  opera  noiosa.  Dalla  provincia  di  Treviso, 
Jacopo  venne  a  Venezia,  nella  bottega  di  Bartolomeo  e 
Alvise  Vivarini,  per  copiare  i  maestri  con  diligenza  pari 
all'inettitudine.  Egli  imparò  a  dipingere  due  Madonne 
in  due  posizioni  differenti:  o  di   fronte,    innanzi   a    un 

J)  Ludwig,  Jahrbuch  der  K.   Pr.   Ksts.   Beiheft,  1905,  p.  19. 
2)  Dove  lo  vide  il  Cavalcasene,  con  la  scritta:  MCCCCLXXXV 
Jacobus  de  Valencia  p. 
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drappo  steso  che  lascia  apparire  il  cielo  ai  lati  ;  o  di 
tre  quarti,  verso  sinistra.  Ottenute  queste  due  posizioni, 
contento  di  sé,  si  moltiplicò  con  fecondità  da  coni- 
glio, spesso  spagnolescamente  firmando.  La  tecnica  è 
assimilata  dai  Vivarini,  i  volti,  i  piedi  schiacciati  ;  i 
lineamenti,  come  incisi  nel  legno,  hanno  una  rotondità 
non  usata  mai  da  Alvise,  e  che  s'accentua  nelle  parti 
basse,  quale  usava  Bartolomeo.  Se  ne  potrebbe  dedurre 
che  prima  di  entrare  nel  periodo  in  cui  lo  conosciamo, 
Jacopo  abbia  studiato  sulle  opere  del  secondo  Vivarini  ; 
ad  ogni  modo,  a  meno  di  particolari  minori,  le  opere 
conosciute  hanno  forme  raccogliticce  dal  terzo.  Le  carni 
sono  come  pan  bagnato,  contornate  da  una  trasparenza 
rossigna  che  rende  più  antipatici  i  regolari  lineamenti; 
le  occhiaie  piuttosto  grandi  sono  segnate  con  troppa 
cura,  come  la  bocca  e  le  orecchie;  e  la  base  delle  dita 
ha  una  grinzosità  speciale  della  pelle.  Ogni  forza  alvi- 
siana  si  perde  nel  convenzionalismo.  È  naturale  che 
Jacopo,  trovando  poco  lavoro  in  Venezia,  dipingesse  per 
i  paesi  di  campagna,  nei  quali  ancora  si  conservano  le 
sue  opere,  come  a  Serravalle  e  a  Ceneda.  L'ultima  ta- 
vola è  quella  della  Galleria  di  Venezia  del  1509  (n.  74) 
ove  non  si  scorge  quasi  nessun  miglioramento  dalle 
prime.  Le  grandi  pale,  come  quella  della  Vergine,  con- 
servata nel  Duomo  di  Ceneda,  ed  un'altra  Madonna,  un 
Presepe  ed  una  Pentecoste,  nei  magazzini  del  Museo 
di  Berlino  (n.  1403,  1143,  III  136),  hanno  il  pregio  della 
grandiosità  che  Jacopo  ha  saputo  copiare  da  Alvise 
Vivarini. 

Per  la  povertà  dell'artista  non  credo  utile  dare 
l'elenco  delle  sue  opere. 

Un  altro  imitatore  pedissequo  d'Alvise,  migliore  di 
Jacopo  da  Valenza,  ma  povero  anch'esso,  è  l'autore  di 
una  Madonna  fra  quattro  santi,  nella  Galleria  di  Vicenza 
(n.  4).  Oltre  il  tipo  della  Vergine,    che    corrisponde    a 
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quello  nella  pala  cT Alvise  del  1480,  il  modo  di  segnare 
i  lineamenti  e  tirar  le  pieghe  mostra  la  gran  simiglianza 
col  maestro.  Chi  sia  questo  pittore  ignoriamo,  non 
potendo  prestar  fede  all'attribuzione  che  si  fa  a  Ber- 
nardino da  Murano,  del  quale  si  ha  qualche  antica  no- 
tizia, senza  che  nulla  di  lui  sia  rimasto. 


Marco  Basaiti  ci  appare  per  la  prima  volta  col 
quadro  incominciato  nel  1503  da  Alvise  Vivarini,  a  S. 
Maria  dei  Frari.  Le  sue  figure,  che  sono  forse  la  maggior 
parte,  hanno  già  un  trattamento  di  carni  con  attenuata 
durezza,  il  quale  fa  supporre  un'attività  anteriore  al 
'500.  E  v'è  infatti  un  gruppo  di  opere,  alcune  firmate, 
che  si  suole  attribuire  a  Marco,  e  che  hanno  lineamenti 
più  duri,  più  segnati,  più  quattrocentisti.  Sono  firmati 
i  Santi  Antonio  Abbate  e  Jacopo,  della  Galleria  di 
Venezia  !),  in  cui  l' imitazione  del  maestro  è  evidente, 
duri,  con  occhi  grandi  e  neri,  panni  grossi:  colori  e 
forme  di  un  debole  imitatore  d'Alvise.  Della  stessa 
mano,  e  proveniente  dalla  medesima  chiesa,  è  il  Cristo 
morto  disteso  (n.  108),  in  cui  il  Basaiti  è  riuscito  a  imi- 
tare il  maestro,  specialmente  nel  colore  bruno  delle 
dure  carni.  I  due  angioletti  ai  lati  sono  d'un  lombardo. 
Ha  le  stesse  caratteristiche  la  piacente  S.  Caterina,  della 
Galleria  di  Budapest  (n.  103),  nella  quale  si  nota  lo 
sforzo  di  annerire  le  sopracciglie,  come  nella  Madonna 
di  Monaco  -)  e  in  quella  della  Galleria  Crespi  di  Milano. 
Allo  stesso  gruppo  va  congiunta  la    Madonna   firmata, 

')   N.   68.  Marcus  Basaiti  P. 

2)  Galleria  n.  103 1.  Il  Morelli  ha  attribuito  al  Basaiti  la 
Deposizione  della  stessa  galleria  (1032).  Essa  è  un'abberrazione 
spaventosa  per  la  fine  del  calmo  Quattrocento.  Ma  qualche  rela- 
zione di  fatto  con  le  forme  del  Basaiti  non  manca. 
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nella  Coli.  Agliardi  di  Bergamo;  invece  è  forse  alquanto 
posteriore  l'altra  conservata  al  Museo  Correr  ').  In  que- 
sta il  Basaiti  afferma  meglio  la  propria  originalità;  le 
carni  biancastre,  per  quanto  durette  ancora,  hanno  una 
certa  piacevole  grazia.  Tutte  queste  opere  non  si  ele- 
vano dal  mediocre  ;  le  qualità  si  limitano  ad  un'accurata 
finitezza  o  a  qualche  forte  tinta  dei  panni,  come  nella 
Caterina  di  Budapest.  È  difficile  stabilire  la  loro  cro- 
nologia per  la  mancanza  di  qualsiasi  perfezionamento.  Il 
Basalti  è  una  mediocrità  che  soltanto  tardi  riesce  a  di- 
pinger bene,  tra  il  1510  e  il  1515,  poiché  appunto  del 
'io  sono  il  Cristo  nell'Orto  e  l'appello  di  Cristo  ai  figli 
di  Zebedeo,  conservati  nella  Galleria  di  Venezia,  e  del 
'15  è  la  replica  del  secondo  soggetto,  nel  Museo  di 
Vienna,  suoi  capolavori,  dove  l'artista  armonizza  il  suo 
stile  vivarinesco  con  un  influsso  evidente  di  Giambel- 
lino.  Ma  non  per  questo  è  da  confondersi  Marco  Basaiti 
con  Marco  discepolo  di  Giovanni  Bellini  2),  che  arro- 
tonda le  teste  delicatissime,  assimilando  soavemente  ed 
esclusivamente  il  fare  del  maestro;  mentre  il  Basaiti 
serba  sempre  caratteri  alvisiani,  e  quel  suo  esagerato 
schiacciamento  delle  teste.  E  questa  sua  costanza,  no- 
nostante gli  influssi  posteriori,  ci  rende  propensi  a  cre- 
dere il  Basaiti  abbia  proprio  studiato  nella  bottega  di 
Alvise. 

Anche  a  Girolamo  Moceto  è  bene  accennare  in 
questo  gruppo,  perchè,  malgrado  qualche  colora- 
zione veronese,  nelle  due  Madonne  firmate  mostra  la 
chiarezza  di  carni  a  piani  come  quelle  di  Marco 
Basaiti  del  primo  tempo,  per  esempio,  la  Madonna 
Correr. 


')  Sala  XV  -  N.  43  -  Marchus  Baxaiti.   P. 
2)  Cosi  è  stato  giustamente    osservato    da    A.    Venturi,    La 
Galleria  Crespi  in  Milano,    1900,   p.    121. 
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Le  notizie  su  lui  sono: l) 
1458  —  Si  testifica  la  sua  nascita  dal  fu  Andrea  Mozetto 
di  Murano.  Dal  documento  si  deduce  che  Girolamo 
nel  '58  era  ancora  bambino.  La  sua  famiglia,  che  risa- 
liva al  secolo  XIV,   ebbe    vari  podestà  di  Murano. 
1493  —    Quietanza    matrimoniale    fatta    a    nome    della 
moglie  di  Girolamo  Moceto,  presso  la  Scuola  grande 
della  Carità. 
1514  —  Il  Moceto  abita  a  Venezia  una  casa  di  proprietà 

Morosini. 
1531  —  Fa  testamento  lasciando  i  beni  al  figliuolo  Do- 
menico. 

Le  sue  Madonne  firmate  di  Vicenza  -)  e  Verona  3) 
sono  quelle  appunto  che  si  ricollegano  con  le  forme  di 
Marco  Basaiti.  La  seconda  è  la  più  bella,  ed  ha  bei 
colori;  l'altra  è  guasta  e  deficientissima  per  disegno. 
Ambedue  però  dimostrano  la  povertà  del  disegnatore, 
che  si  migliora  poi  nell'unico  ritratto,  firmato  4),  di  bel 
giovanetto,  di  colorazione  finissima,  a  Modena,  e  nelle 
molteplici  incisioni  oer  cui  è  noto  il  nome  dell'artista. 
È  probabilmente  del  Moceto  la  Madonna  in  trono 
fra  due  santi,  conservata  a  S.  Maria  in  Organo  a  Ve- 
rona 5).  In  tal  caso  il  pittore  avrebbe  assimilato  da  Gio- 
vanni Bellini,  come  il  gruppo  della  Madonna  e  di  Gesù 
dimostra. 

*  * 

Bartolomeo  Montagna,  fondatore  della  scuola  pit- 
torica di  Vicenza  formò  il  proprio  stile  per  mezzo 
di  una  lenta  assimilazione  da  Alvise,  cominciata    forse 

x)  Paoletti,  op.  cit.,   fase.   II  -  Ludwig,  op.  cit.,  in  Jahrbuch 
d.   K.  Pr.  Ksts.,   1905,  pag-.   69. 

2)  Vicenza.  Galleria  -  Hieronimo  Moceto  P. 

s)  Verona.  S.   Naz.  e  Celso.   Hieronimus  Moceto  Faciebat. 

4)  Modena.  Galleria,   Hieronimo  Moceto  P. 

5)  G.   Biermann.  Verona,   1904,  p.   143. 
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poco  dopo  il  1480  ').  Infatti,  mentre  è  noto  che  in  quel- 
l'anno egli  abitava  a  Vicenza,  nell'82  lavorava  alla  Scuola 
di  S.  Marco,  a  Venezia,  e  nell'83  è  ricordato  come  pit- 
tore di  pale  d'altare  di  nuovo  a  Vicenza.  Le  relazioni 
con  Alvise  non  dovettero  essere  interrotte  dopo  1'  82  ; 
così  almeno  si  arguisce  dal  fatto  che  verso  il  1500  v'  è 
una  recrudescenza  d' imitazione  alvisiana. 

Le  opere  che  vanno  poste  come  prime  nell'attività 
del  Montagna,  mostrano  tutte  le  caratteristiche  di  chi 
mal  sicuro  cerca  di  raggiungere  un  proprio  stile.  E 
però  in  esso  il  risalto  è  minore,  meno  sicuro  il  segno. 
L'una  è  dell'87  2),  e  ora  si  trova  nella  Galleria  Lochis 
di  Bergamo:  è  uno  studio  della  Madonna  del  1480  di 
Alvise  Vivarini 3).  Si  osservino  l'ovale  e  le  proporzioni 
degli  elementi  nel  viso  di  Maria,  Gesù  col  cranio  molto 
rilevato,  con  il  corpo  rotondetto  e  le  gambe  con  una 
serie  di  piccoli  solchi  paralleli  nei  polpacci;  si  badi  pure 
al  drappeggio  sul  capo  della  Vergine,  rigonfio  sulla 
fronte  :  tutte  forme  che  non  possono  essere  casualmente 
simili.  Guardando  le  opere  tarde  di  Bartotomeo  Mon- 
tagna, si  vede  un  risalto  poderoso  nelle  figure  che  con- 
trasta con  la  debolezza  e  timidità  di  questo  primo  lavoro; 
ed  è  naturale  ritenere  come  opera  di  transizione  la 
gran  pala  di  S.  Bartolomeo,  ora  nella  Galleria  di  Vi- 
cenza 4),  che  manca  appunto  del  risalto  tardo  e  dell'in- 
certezza primitiva.  È  un  capolavoro  di  chiarità  diffusa, 
di  calma,  di  pensierosa  dolcezza,  quell'aggruppamento 
della  Madonna  sopra  un  trono  elevato,  di  quattro  santi 
e  di  tre  angeli  che  suonano  dolcemente,  sotto  un    ele- 

')  Le  notizie  biografiche  sono  tratte  dai  documenti  trovati 
dal  Magrini.  Cfr.  Cavalcasene  e  Crowe,  V,  p.  449  e  seg.  ;  e 
Paoletti,  Catalogo  cit. ,  p.   33. 

2)  Cfr.  Cav.  e  Crowe,  op.  cit.,  V,  pag.   450. 

3)  Il  Berenson  fu  il  primo  a  sostenere  la  derivazione  del 
Montagna  da  Alvise  (op.   cit.,  p.  48). 

4)  N.   2.   Bartolomeus  Montanea  pinxit. 
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gante  e  aperto  ciborio.  Rimanendo  fedele  a  tipi  e  forme 
alvisiani,  egli  ottiene  una  colorazione  originale  magnifica, 
e  aggiunge  l'unità  di  sentimento,  che  Giambellino  ha 
pel  primo  rivelato  a  Venezia  e  che  Alvise  mostra  verso 
l'Sc}:  sentimento  di  dolcezza  e  di  calma,  che  poi  dimi- 
nuirà per  la  virtuosità  tecnica.  La  predella  rappresenta 
fatti  della  vita  di  S.  Bartolomeo,  ed  ha  prospettive 
architettoniche  che  sembrano  bene  accordarsi  con  le 
antonelliane  del  S.  Sebastiano  di  Dresda,  per  esempio. 

L' aumento  della  virtuosità  tecnica  riporta  il  Mon- 
tagna più  presso  ad  Alvise  Vivarini.  La  pala  di  S.  Ono- 
frio, della  Galleria  di  Vicenza  '),  ha  di  nuovo  l'allungato 
ovale  del  volto  della  Madonna,  la  sopraelevata  calotta 
craniale  del  Bambino,  il  tormento  duro  intagliato  dei 
lineamenti  nel  S.  Giovanni  Battista.  E  ancor  più  la 
Madonna  pregante,  nella  stessa  Galleria  (n.  3),  attorniata 
da  due  sante  che  dipendono  direttamente  da  Alvise: 
Chiara  ha  molte  relazioni  con  quella  dello  stesso  autore 
nella  Galleria  di  Venezia  ;  Maddalena,  moltissime  con 
la  S.  Lucia  nella  gran  pala  di  Berlino. 

Nella  pala  di  Brera  del  1499,  con  lo  studio,  anzi 
col  tormento  delle  vesti  scalpellate  a  piani  angolosi, 
con  il  risalto  forte  delle  luci  e  delle  ombre,  il  Montagna 
afferma  di  nuovo,  senza  smentirsi  nelle  opere  posteriori, 
la  sua  fedeltà  ai  metodi  alvisiani,  a  quelli  specialmente 
della  più  antica  pala  del  Museo  di  Berlino. 

Bartolomeo  Montagna  infonde  nei  poderosi  perso- 
naggi la  grandezza  morale  che  per  gli  studi  tecnici 
Alvise  aveva  dimenticato.  In  tal  guisa  egli  legò  alla 
pittura  veneziana  la  scuola  di  Vicenza  da  lui  promossa  : 
Giovanni  Speranza,  Marcello  Fogolino,  Cima  da  Cone- 
gliano,  Giovanni  Bonconsiglio. 

Lo  Speranza  e  il  Fogolino  non  interessano  il  no- 

:)  N.   17.   Opus  Bartolomei. 
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stro  lavoro  per  l'attività  spiegata  fuori  di  Venezia,  e 
la  esclusiva  derivazione  dal  vicentino  Montagna;  Cima 
da  Conegliano  invece  è  a  Venezia  prima  della  fine  del 
Quattrocento,  e  diviene  uno  dei  più  amabili  maestri 
veneziani;  il  Bonconsiglio  vi  abita  già  nel  1494. 


A  Giambattista  Cima  s'è  rivolta  l'attenzione  degli 
studiosi  moderni.  Don  Botteon  ')  ha  ritrovato  vari  do- 
cumenti relativi  alla  vita  e  alle  opere  ;  Rudolf  Burck- 
hardt 2)  ha  portato  i  contributi  della  critica  moderna. 

Le  notizie  biografiche  non  sono  molte: 
1459-1460  —  Nasce  a  Conegliano. 
1484  —  Vive  con  la  madre  a  Conegliano,  avendo    già 

perduto  il  padre. 
1489  —  Lavora  a  Vicenza. 
1492  —  S'è  stabilito  a  Venezia,  ove  rimane  quasi  tutta 

la  vita. 
1516  —  Torna  a  Conegliano. 
1517-18  —  Muore  probabilmente  a  Conegliano  stesso. 

La  prima  opera  datata  di  Cima  è  la  Madonna  in 
trono  fra  due  santi,  del  1489,  conservata  al  Museo  di 
Vicenza  3).  In  quel  tempo  egli  non  era  ancora,  che  si 
sappia,  venuto  a  Venezia.  La  concezione  è  simile  a  quella 
di  Alvise  Vivarini,  con  la  volta  a  cassettoni,  che  rende 
monumentale1  l'ambiente.  Cima  aggiunge  di  suo  quello 
spirito  festoso  di  una  eterna  giovinezza  che  apparisce 
in  tutte  le  sue  opere  anche  più  tarde;  invece  del  fab- 
bricato chiuso  riduce  la  volta  a  un  pergolato,  donde, 
come  piccoli  irrequieti  baccanti,  scendono  tralci  di  vite. 

')  Botteon  e  Aliprandi.  Ricerche  intorno  alla  vita  e  alle 
opere  di  Giambattista  Cima,   1893. 

2)  R.  Burckhardt  -  Cima  da  Conegliano  -  Lipsia,    1905. 

3)  N.  iS.  Joanes  baptista  de  Coneglano  fecit  1489  adi  p.  Mazo. 
Mazo  non  è  marzo  come  crede  il  Burckhardt,   bensì  maggio. 
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Le  figure  allungate,  strettine  e  ben  tornite,  hanno 
un  forte  risalto  d'ombra  e  di  luce  ;  il  lungo  ovale  delle 
teste  è  quello  che  Alvise  amava,  più  cilindrico  però, 
sicché,  forse  casualmente,  ritorna  alla  fonte  delle  forme 
alvisiane,  ad  Antonello  da  Messina.  Da  questi  ed  altri 
raffronti  di  particolari  si  sarebbe  indotti  a  conchiudere 
la  derivazione  di  Cima  da  Alvise  !).  Ma  Cima  non  era 
prima  stato  a  Venezia  ;  inoltre,  la  figura  di  S.  Girolamo 
spiega  una  grandiosità  e  severità  concettuale  che  non 
si  può  trovare  in  Alvise,  mentre  forma  il  pregio  princi- 
pale del  Montagna.  E  il  colore  è  più  gaio  e  chiaro 
come  nel  Montagna  quando,  per  esempio,  eseguì  la  gran 
pala  proveniente  da  S.  Bartolomeo.  Abbiamo  già  notato 
quanto  quest'ultimo  pittore  abbia  assimilato  da  Alvise 
Vivarini,  sì  da  far  sue  caratteristiche  le  forme  stesse 
di  lui.  È  logico  dunque  conchiudere  che  Cima  abbia 
assimilato  le  forme  alvisiane  attraverso  l'arte  di  Bar- 
tolomeo Montagna. 

Il  suo  primo  maestro  non  è  noto  ;  si  può  pensare 
che  sia  stato  a  Conegliano,  per  la  lunga  dimora  di  Cima 
giovane  nel  paese  nativo.  Aveva  già  passato  i  venticinque 
anni  quando  giunse  a  Vicenza  ;  ma  le  caratteristiche  che 
nella- pala  dell'39  non  derivano  dall'arte  del  Montagna 
o  di  Alvise,  sono  soltanto  quelle  proprie  del  suo  spirito, 
primitive  e  durevoli.  Né  forse  è  molto  anteriore  la  pala 
di  Olerà  (presso  Bergamo),  ove  Cima  mostra  minor  va- 
lentia tecnica,  minore  esperienza  pittorica.  Forse  egli 
fu  lungo  tempo  a  Vicenza  e  visse  nello  studio  stesso 
del  Montagna.  Certo  è  che  l' assimilazione  così  com- 
pleta delle  forme  montagnesche  non  può  spiegarsi  con 
una  breve  dimora,  come  se  si  trattasse  di  un  fuggevole 
influsso  2). 

x)  Così  il  Berenson,   op.  cit. ,  p.  53  e  seg. 
2)  R.   Burckhardt  (op.   cit.,  p.  131  e  seg.)  analizza  con  molta 
minuzia  quest'  influsso  e  indica  le  differenze  da  Alvise.  L'azione 
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Quando  nel  '92  si  stabilì  a  Venezia,  Cima  aveva 
passato  la  trentina,  e  l'arte  sua  era  già  determinata. 
Tuttavia  l'influsso  di  Venezia  fu  grande.  Egli  cominciò 
allora  ad  usare  la  tecnica  ad  olio,  e  sentendo  il  biso- 
gno di  ingrandire  le  figure,  di  renderle  più  monumen- 
tali, perdette  la  deliziosa  ingenuità  della  pala  di  Vicenza, 
per  acquistare  valentia  nuova. 

Nel  1493  finì  la  pala  pel  Duomo  di  Conegliano  : 
Madonna  in  trono  sotto  un  gran  ciborio  a  cupola,  fra 
vari  santi  che  si  muovono,  si  contorcono,  non  riman- 
gono adoranti  severi  verso  la  Vergine,  prendono  parte 
all'  azione.  I  ricordi  montagneschi  si  affievoliscono  mo- 
mentaneamente: il  provinciale  arrivato  a  Venezia,  dove 
sì  vasta  energia  artistica  si  esprimeva,  tenta  rinnovar 
l'arte  sua.  A  quale  dei  maggiori  pittori  veneziani  si  ri- 
volse per  ispirarsi  non  è  facile  determinare  se  non  per 
raffronti.  Poiché  la  tradizione  da  cui  era  sorto  Cima  ha 
le  sue  origini  in  Alvise  Vivarini,  è  naturale  che,  come 
se  legato  da  un  vincolo  di  stretta  parentela,  si  rivol- 
gesse a  lui  ;  ed  infatti  in  quella  ricerca  sforzata  di  mo- 
vimento si  vede  la  relazione  con  l'ultima  gran  pala  in 
quel  tempo  eseguita,  la  Madonna  fra  quattro  santi,  del 
Museo  di  Berlino.  E  i  rapporti  di  tecnica,  di  risalto  tra 
1'  ombra  e  la  luce  si  ripetono  qui  anche  più  insistente- 
mente; nella  Madonna  soltanto  e  nel  Bambino  appari- 
scono i  ricordi  montagneschi.  Ma  se  per  omogeneità 
pittorica  Cima  si  rivolgeva  ad  Alvise,  per  l'indipendenza 
cui  crediamo,  data  l'età  e  l'originalità  grandissima  del- 
l'arte sua,  egli  non  poteva  a  meno  di  mirare  al  genius  loci 
della  pittura  veneziana,  Giambellino.  In  vero  si  nota 
che  la  pala  di  Conegliano  ha  nelle  Sante  la  disposizione 
stessa  del  gran  quadro  ora  distrutto,  dipinto  dal  Bellini 
per  S.  Giovanni  e  Paolo.  E  ancora    la    rotondità   delle 

del  Montagna  sul  Cima  fu  già  notata  nel  1903  dal  Paoletti  (Cfr. 
Catalogo  cit.,   p.    18). 
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teste  nei  Santi  e  nelle  Sante,  che  contrasta  nelle  propor- 
zioni lunghe  usate  nelF'89,  è  più  d'accordo  con  le  pro- 
porzioni di  Giambellino  che  non  con  quelle  d'  Alvise. 
Non  vi  fu  vero  e  proprio  influsso  giambellinesco,  per- 
chè la  tecnica  di  Cima  era  già  quella  di  Alvise,  e  da 
essa  egli  non  si  allontanò  mai  ;  fu  un  puro  e  semplice 
atto  di  devozione  verso  le  idee  e  le  forme  eccelse. 

L'ammirazione  per  gli  artisti  veneziani  allora  natu- 
rale in  Cima,  ha  fatto  sì  che  la  pala  di  Conegliano  non 
conservi  molti  dei  pregi  consueti  dell'artista,  per  quanto 
sia  opera  bella  e  importante  per  i  perfezionamenti  tec- 
nici. Ma  egli  riprende  ben  presto  la  padronanza  di  sé, 
e  con  un  nuovo  slancio  crea  un  capolavoro  ').  È  un 
S.  Giovanni  in  estasi,  fra  quattro  forti  e  arditi  compagni, 
sotto  la  più  gaia  e  serenamente  classica  rovina  che 
l'arte  veneziana  abbia  mai  concepito.  Tra  i  ruderi  sor- 
gono i  rami  che  ravvivano  le  belle  cornici  infrante.  È 
un  ritorno  alla  vivacità  già  espressa  nella  pala  di  Vi- 
cenza, è  un  bisogno  d'aria  e  di  spazio  per  dar  più  vita 
alle  figure.  E  nel  fondo  appare  per  la  prima  volta  il 
paesaggio  ancora  basso,  ancor  timido,  con  la  collinetta 
munita  del  castello  di  Conegliano.  Le  figure  sono  come 
Cima  desiderava,  proprio  viventi,  circondate  dall'  aria, 
senza  mosse  forzate:  severe  e  diritte,  grandiose  della 
grandiosità  del  Montagna,  prive  di  pesantezza.  Sopra  un 
piccolo  piedestallo  è  il  glorificato  Giovanni,  che  nell'e- 
stasi si  leva  al  cielo  con  gli  occhi  fissi,  mentre  anche 
tutta  la  persona  pare  voglia  lanciarsi  in  alto. 

L'attività  di  Cima  aumenta;  e  si  modifica,  si  svi- 
luppa il  modo  di  concepire  la  scena  ;  il  paese,  1'  aria, 
le  nubi  divengono  elementi  principali  del  battesimo  Mi 
S.  Giovanni  in  Bragora,  del  1494.  Le  nuvole  argentee 

*)  Se  almeno,  come  pare  ragionevole  (Burckhardt,  op.  cit., 
p.  22),  il  quadro  della  Madonna  dell'  Orto  è  subito  posteriore 
alla  pala  di  Conegliano. 
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Cima  da  Conegliano  ■  Il  Battesimo  di  Cristi. 
Venezia  -  S.  Giovanni  in  Bragora 


(Fot.  Anderson) 
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Cima  da  Conciliano  •  S.  Giovanni  Battista  (Fot.  Anderson) 

Venezia  -  Madonna  dell'Orto 
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pregne  di  luce,  non  d'acqua,  come  risplendono  ed  illu- 
minano il  vario  paese,  ne'  più  deliziosi  elementi  pit- 
toreschi, dalla  rocciosa  montagna  che  regge  il  bel  ca- 
stello, al  Giordano,  tra  erbose  sponde,  ai  monti  lontani! 
Tre  angeli  assistono  con  semplice  curiosità  il  Cristo 
raccolto,  pensoso,  sulla  cui  testa  allunga  il  braccio  di- 
magrato Giovanni,  timido,  perplesso  :  il  piegar  delle 
ginocchia  del  quale,  l'avanzar  del  corpo,  il  premere 
della  mano  sul  petto,  l'allungare  del  collo,  rappresen- 
tano il  contadino  che  riceve  onore  di  cui  si  crede  indegno. 
E  non  basta  !  Il  braccio  che  porge  la  ciotola  d'acqua  è 
troppo  lungo;  l'involontario  sbaglio  dell'ingenuo  artista 
ha  il  valore  di  un'intuizione  meravigliosa:  par  di  ve- 
dere quel  braccio  ischeletrito,  tremante,  dell'abitatore 
del  deserto,  mentre  vuole  allungarsi  troppo  per  tener 
lontano  il  Battista  dalla  persona  sacra  di  Dio. 

Non  più  Montagna,  né  Alvise,  né  Giovanni  Bellini! 
il  quadro  non  parla  se  non  dell'  ingenuità  dell'  anima 
che  l' ha  concepito,  della  luminosità  che  gli  occhi  di 
Cima  diffondono,  della  penetrazione  profonda  della  scena. 
L'artista  sorge  sopra  la  scuola  pittorica  che  lo  ha  edu- 
cato, e  con  schietta  gentilezza  d' anima  un  po'  rozza 
e  più  sincera,  fa  muovere  il  villano  che  egli  ricorda 
da  bambino  presso  la  sua  casa,  e  i  ragazzi  curiosi  e 
semplici  che  gli  furono  compagni  a  Conegliano.  L'ela- 
borata, faticosa  tecnica  d'Alvise  sparisce;  gli  stessi 
elementi  propri  di  Cima  sfuggono,  perchè  l'artista  ha 
saputo  superare  il  pittore,  dando  un'  anima  sola  a  tutte 
le  forme  degli  uomini  e  della  natura. 

\J  Annunziazione  dell'anno  seguente,  1495,  conser- 
vata al  Museo  di  Pietroburgo  '),  era  il  centro  di  un  trit- 
tico, di  cui  nella  Coli.  Mond  di  Londra  sono  le  parti 
laterali,  S.  Marco  e  S.  Sebastiano.  Forse  per  le  cogni- 

')  N.   1675.  Cfr.   Burckhardt,   op.   cit.,  p.   30. 
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zioni  insufficienti  di  Cima  nel  disegnare  prospettica- 
mente un  interno,  la  scena  perde  molto  valore;  rimane 
ammirevole  la  consueta  ingenuità  espressiva  e  la  cura 
deiresecuzione.  Deliziosa  è  la  testina  della  Vergine  ; 
ben  tornito  è  il  nudino  di  S.  Sebastiano,  che  non  può 
a  meno  di  farci  pensare  al  classico  S.  Sebastiano  di 
Antonello  ;  e  a  malgrado  delle  forme  similissime,  si  nota 
facilmente  in  quale  bagno  di  romanticismo  Cima  abbia 
immerso  l'Apollo  cristiano. 

Se  la  Madonna  di  Vienna  l)  segue  subito  ì'Annunsia- 
zione,  pare  che  Cima,  per  compensarsi  d'aver  chiuso  la 
scena  in  una  stanza,  crei  una  scena  campagnuola  elimi- 
nando qualunque  fabbricato.  Un  sasso  è  il  trono  della 
Vergine,  mentre  due  santi,  Girolamo  e  Ludovico,  ven- 
gono a  portare  i  loro  ossequi  con  quella  affabilità  che 
i  ritrovi  campestri  consentono;  e  chiaccherano  l'uno 
con  la  Madonna,  l'altro  con  Gesù,  serenamente,  in  quella 
purezza  d'aria,  con  il  profumo  di  un  albero  d'  arancio, 
con  la  protezione,  per  giunta,  di  un  castello  veneto. 
Nessun  commento  può  dire  la  gradevolezza  di  quelle 
carni  illuminate,  di  quegli  occhi  entusiasti  di  S.  Giro- 
lamo, paternamente  affettuosi.  Uomini  come  quelli  che 
Cima  rispecchiava  in  sé  stesso  non  esisteranno  forse 
più  ;  semplici  e  buoni,  dovevano  andar  tutti  in  quel  pa- 
radiso terrestre  che  egli  immaginava. 

La  Madonna  di  S.  Maria  delle  Grazie  a  Gemona, 
ora  molto  rovinata,  è  del  1496;  e  di  tempo  molto  pros- 
simo è  la  Madonna  di  Bologna  2),  in  cui  l' espressione 
fanciullesca  è  comune  alla  Madre  e  al  Figliuolo  :  l'una 
vive  per  l'altro. 

1)  Galleria  n.  150  -  Reca  la  scritta:  Joa.  Bapt.  Conegl.  La 
ipotesi  per  la  data  è  stata  emessa  con  buone  ragioni  dal  Burck- 
hardt, op.  cit.,   p.   32. 

2)  La  Madonna  di  Monaco,  che  il  Bruckhardt  -  op.  cit., 
p.  116  -  assegna  allo  stesso  periodo,  secondo  me  fu  eseguita 
più  tardi,  verso  il  1504,  come  i  colori  più  intensi  indicano. 
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Sembra  che  Cima  goda  nel  tornire  i  nudini,  le  mani, 
secondo  un  concetto  di  stilizzazione  delle  forme  e  della 
vita.  Sia  permessa  questa  espressione:  la  vita  in  Cima 
è  stilizzata  da  una  maniera  di  viverla  in  tutto  speciale, 
infinitamente  amabile. 

Di  questo  tempo  circa,    sicuramente    anteriore    al 

1499  '),  è  la  gran  pala  della  Gaìleria  di  Venezia  (n.  36), 
ove  tornano  l'ampio  fabbricato  e  i  santi  posti  dignito- 
samente come  consiglieri  di  una  regina.  Il  quadro  do- 
veva avere  un  pregio  speciale  per  la  fattura  delle  carni, 
meno  liscia  e  dura  del  solito,  e  anche  per  la  maggior 
vicinanza  del  paese:  tutto  tendeva  verso  una  superiore 
vitalità,  ma  la  cattiva  conservazione  ora  ne  disturba 
l'armonia.  Inoltre  il  pittore  ha  voluto  portare  un  po'  di 
verismo  nelle  teste  di  Sante  e  di  S.  Giorgio,  nel  quale 
si  vuol  vedere  rappresentato  il  committente  Giorgio 
Dragan  ;  e  il  verismo  non  era  fatto  per  Cima  :  troppa 
dolcezza  di  romanticismo  spirava  in  quell'anima. 

Il  secolo  nuovo  si  fa  sentire  in  lui  con  una  tendenza 
ai  colori  cangianti,  usati  nelle  vesti  per  l'opera  dell'al- 
tare di  Mestre,  ora  divisa  tra  la  coli.  Wallace  e  Taylor 
di  Londra,  e  la  galleria  di  Strassburg,  eseguita  circa  il 

1500  •").  Le  figure  di  Costantino  ed  Elena,  dipinte  per 
S.  Giovanni  in  Bragora  nel  1502,  dimostrano  come  pur 
mantenendo  i  cangianti,  il  colore  s'afforzasse  e  s'oscu- 
rasse, e  il  S.  Tommaso,  nella  Galleria  di  Venezia,  mo- 
stra il  rinvigorimento  coloristico  già  compiuto  :  la  pre- 
parazione è  finita,  cominciano  i  capolavori.  Ma  alla  soglia 
del  '500  ci  fermiamo.  Il  valore  di  Cima  quattrocentista 
è  tutto  nell'ingenuità  dell'espressione,  nella  luminosità 
dei  colori,  qualità,  specie  la  prima,  che  egli  deve  al 
proprio  genio.  Non  ha  detto  nessuna  delle  grandi  pa- 
role nuove  che  commuovono  ancora;  ha    detto    parole 

')   Cfr.   Burckhardt,    op.   cit.,   p.    139   e  seg. 
2)   Cfr.    Burckhardt,   op.   cit.,    p.   35  . 
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comuni,  ma  con  un  accento  così  convinto  e  così  spe- 
ciale, che  dalla  sua  boccuccia  aperta  ogni  parola  esce 
più  dolce,  più  buona.  Cima  dovette  tenere  a  Venezia 
una  bottega  con  vari  garzoni  indispensabili  per  le  molte 
richieste,  poiché  la  produzione  <\eì\a  sua  bottega  è  ab- 
bondantissima, sopratutto  nel  periodo  cinquecentesco. 

Sotto  P  azione  di  Cima  furono  il  discreto  Pietro 
Paolo  di  Sassoferrato,  che  nel  1497  dipingeva  una  Ma- 
donna ora  nella  Galleria  di  Padova  '),  e  Boccaccio  Boc- 
caccino,  cremonese,  che  abitò  in  Venezia  due  volte,  nel 
1496  e  nel  1505  2).  E  nella  prima  dimora  sembra  abbia 
eseguito  il  suo  capolavoro,  lo  Sposalizio  di  S.  Caterina, 
nella  Galleria  di  Venezia  :•),  ove  i  colori  di  Cima  si  ar- 
monizzano con  finezza  e  ardimento  di  orafo,  meravi- 
gliosi. Pedissequo  imitatore  di  Cima  è  Anton  Maria 
da  Carpi,  che  nel  1495  dipinse  una  Madonna,  ora  a 
Budapest  +),  dai  colori  cinerei,  dal  segno  debole  assai. 


Giovanni  Bonconsigli,  detto  il  Marescalco,  nel  1494 
abitava  a  Venezia,  e  lo  si  ritrova  nell'anno  appresso  5), 
poi  non  se  ne  ha  più  notizia  sino  al  1513;  in  seguito 
apparisce  più  volte  a  Venezia  fino  alla  morte  tra  il  1530 
e  il  '37.  La  prima  sua  opera  datata  del  1497,  c^e  raP" 
presenta  tre  busti  di  Santi,  è  nella  Galleria  di  Venezia  6)  ; 
ma  è  più  arcaica  sia  per  la  maggior  durezza  del  segno, 
sia  per  la  minor  fusione  del  colore,  la  meravigliosa  Pietà 

0  N.  426.   Petri  Pauli  Saxiferrati  P.  S.  MCCCCLXXXXVII. 

2)  Ludwig.  Jahrbuch  d.   K.   Pr.   Ksts.,   1905.   Beiheft,  p.  io. 

3)  N.   600.   Reca  la  scritta:  bochazinus. 

4)  Galleria,  11.  1243  -  Reca  la  scritta  :   1495  Antonius  maria 
de  charpi  pinxit. 

5)  Le  notizie  biografiche  sono  tolte  dai  documenti  pubblicati 
dal  Ludwig.   Beiheft  zum  Jahrbuch  der  K.  Pr.  Ksts.,  1905,  p.  88. 

6)  N.  602.   Reca  la  scritta:   1497  adij  22  decembrio    Toanes 
Bonichonsilii  Mareschalchus  da  Vicenza  p. 
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della  Galleria  di  Vicenza  :),  ove  nello  spasimo  dei  volti, 
nella  grandiosità  della  scena,  apparisce  un  artista  ge- 
niale con  tutta  la  forza  e  l'ardimento  della  giovinezza. 
In  ambidue  i  quadri  le  relazioni  col  Montagna  sono 
molteplici.  Si  confronti,  per  esempio,  il  S.  Benedetto  del 
quadro  di  Venezia  con  il  Santo  a  sinistra  nella  Pietà 
di  Monte  Berico,  e  si  troverà  identità  di  tipo  e  di  fat- 
tura ;  si  osservi  la  similissima  squadratura  della  calotta 
cranica  nei  due  artisti  e  la  maniera  larga  di  piegare  le 
vesti.  Pare  che  li  animi  una  stessa  forza,  e  il  Mare- 
scalco, nel  quadro  di  Venezia,  aggiunge  una  più  grande 
nobiltà  di  tipi,  ispiratagli  forse  dal  Giambellino. 

Con  questo  lavoro  ha  qualche  punto  di  contatto 
un  trittico  rappresentante  la  Madonna  in  trono  fra  due 
santi,  nella  coli.  Giustiniani,  alle  Zattere,  in  Venezia. 
Non  ha  firma,  ma  il  volto  di  Santa  Lucia  (?)  corri- 
sponde con  quello  della  S.  Tecla  della  Galleria  di  Ve- 
nezia, sia  nella  parte  inferiore,  larga  e  grassa,  sia  nella 
maniera  strana  di  contornare  la  fronte,  con  le  sopracci- 
glia e  i  capelli  in  modo  da  formare  un  rombo.  Inoltre, 
l'elevatezza  morale  del  raccoglimento  di  S.  Giovanni 
Battista  ben  può  esser  creata  dalla  stessa  mente  autrice 
del  S.  Benedetto  della  Galleria.  S' aggiungano  per  la 
identificazione  la  particolare  sporgenza  delle  labbra,  la 
rientratura  degli  occhi,  la  grossezza  delle  nocche.  Ma 
a  questo  confronto  annetto  solo  valore  d' ipotesi,  per- 
chè non  mi  nascondo  le  varie  differenze,  sopratutto  nel 
panneggio,  che  nel  quadro  Giustiniani  è  minuzioso  in- 
vece che  largo. 

Abbia  o  no  eseguita  quest'opera  quando  fu  a  Ve- 
nezia, nel  1494  e  '95,  Giovanni  Buonconsiglio  lavorava 
certo  per  aggiungere  alle  forme  montagnesche  la 
espressione  morale  di  Giambellino.  E  il  dipinto  del  1497 

')  N.   22.  Joanes  Bonichonsilii.   P.   Mareschalcho. 
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ci  dice  questa  tendenza.  Ma  l'antica  forza  plastica  andò 
presto  diminuendo,  e  nel  convenzionalismo  il  Buoncon- 
siglio  perdette  anche  l'elevatezza  morale  che  infondeva 
nei  personaggi.  L'opera  eseguita  nel  1502  per  la  Chiesa 
di  S.  Rocco,  a  Vicenza,  testimonia  questa  decadenza. 
All'  imitazione  della  gran  pala  del  Montagna,  nel  Museo 
vicentino,  il  Buonconsiglio  cerca  invano  di  aggiungere, 
nei  due  santi  Pietro  e  Paolo,  un  po'  di  nobiltà  giambel- 
bellinesca. 

E  i  dipinti  posteriori,  eseguiti  a  Venezia,  le  pale  di 
S.  Giacomo  dall'Orio  e  dello  Spirito  Santo,  la  Madonna 
di  recente  acquistata  dalla  Galleria  di  Venezia,  si  per- 
dono in  uno  strano  e  doloroso  disfacimento. 


Sin  qui  i  Vicentini  ed  i  loro  derivati  che  diretta- 
mente o  no  appartengono  alla  corrente  alvisiana.  Anche 
un  veronese  imita  Alvise,  il  Bonsignori,  1'  unico  della 
sua  città  che  alla  fine  del  Quattrocento  abbia  avuto  re- 
lazioni dirette  con  la  vita  veneziana. 

Le  prime  opere  del  Bonsignori,  firmate  e  datate 
del  1483  e  '84,  son  conservate  nel  Museo  di  Verona  :). 
In  esse  il  Morelli  e  il  Berenson  hanno  giustamente  os- 
servato l'influsso  diretto  e  fortissimo  di  Alvise  Vivarini. 
È  evidente  la  somiglianza  tra  i  due  artisti  nei  linea- 
menti scolpiti  nel  legno,  e  neh'  adattare  a  questo  con- 
cetto anche  il  panneggio  in  cui  le  costole  delle  pieghe 
formano  un  piano.  Nel  segnare  occhi  e  labbra,  persino 
nel  porre  il  drappo  come  fondo  del  quadro,  le  somi- 
glianze continuano  ;  tutto  s' ingrossa,  s' allarga,  acquista 
nuova  forza,  molto  più  volgare  che  non  in  Alvise,  ma 
diviene  più  grandioso. 

')  N.    148.   Franciscus  Bonsignorius  Veronensis  pinxit  14S3. 
E  n.   271.   Franciscus  Bonsignorius  Veronensis  1484. 
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Francesco  Bonsignori  verso  il  1490  è  alla  Corte  di 
Mantova,  e  vi  diventa  puro  mantegnesco,  perdendo  ben 
presto  l'antica  maniera,  già  modificata  nel  1488  (Pala 
di  S.  Bernardino  a  Verona).  E  in  un'opera  dell'Ac- 
cademia Virgiliana  di  Mantova,  la  visione  della  Beata 
Osanna,  le  figure  del  basso  ricordano  le  forme  del  tempo 
veronese,  ma  gli  angeli  in  alto  sono  proprio  studi  fatti 
sul  Mantegna. 

Essendo  queste  le  notizie,  abbiamo  soltanto  la  cer- 
tezza che  egli  dipinse  per  le  Chiese  di  Verona  intorno 
il  1483  e  '84,  con  forme  che  si  approssimano  molto  a 
quelle  d'Alvise.  E  ben  vero  che  a  S.  Paolo  di  Verona 
una  Madonna  in  trono,  accettata  comunemente  come 
sua,  anteriore  alle  pale  del  1483-4,  mostra  qualche  cosa 
di  più  arcaico,  e  molti  influssi  vivarineschi  anche  ; 
manca  però  la  certezza  che  sia  del  Bonsignori.  La  pro- 
porzione delle  figure  è  più  snella  ;  non  apparisce  il  de- 
siderio della  forza  pesante  comune  a  lui  ;  le  mani  sono 
stranamente  caratteristiche  per  un  colore  gelatinoso  che 
non  dà  consistenza  alla  struttura.  Se  questa  opera  è 
sua  avremo  una  prova  di  una  prima  educazione  vero- 
nese, presso  i  Benaglio  forse,  alla  quale  si  sovrappose 
l' influsso  alvisiano.  Il  quadro  di  S.  Paolo  rappresente- 
rebbe il  periodo  di  transizione.  Se  invece  si  dimostrerà 
d'altro  autore,  anche  lui  veronese  e  ricollegato  con  Al- 
vise Vivarini,  non  per  questo  si  potrà  negare  che  nel 
Bonsignori  sia  stata  un'educazione  veronese  anteriore 
al  periodo  veneziano,  per  un  elemento  costante  ne' 
suoi  quadri,  prima  del  '90:  quella  special  gamma  colo- 
ristica che  accomuna  i  Benaglio,  i  Moroni,  Liberale  e 
gli  altri  artisti  veronesi  della  fine  del  Quattrocento,  ed 
è  uno  dei  loro  pregi  principali,  certo  il  più  piacevole. 
Esso  si  trova  anche  nella  gran  pala  in  onore  di  San 
Vincenzo  nella  Chiesa  di  S.  Giovanni  e  Paolo  a  Ve- 
nezia, ove  l' imitazione  delle  forme  di  Alvise  è  accen- 
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tuata,  curata,  raffinata,  spinta  sino  alla  comunanza  di 
spirito.  L'attribuzione  è  del  Berenson.  Mentre  i  confronti 
dei  particolari  con  le  opere  certe  del  Bonsignori  pare 
che  sfuggano  ad  ogni  analisi,  un  fatto  generale  persuade. 
La  pala  di  S.  Vincenzo  è  certo  di  un  Veronese,  per- 
chè il  colore,  quale  si  manifesta  chiaramente  nella  pre- 
della e  apparisce  qua  e  là  anche  nelle  maggiori  figure, 
non  è  proprio  di  nessun  artista  veneziano,  e  presenta 
appunto  T  accennata  gamma.  Ora,  non  conosciamo  un 
Veronese  che  sapesse  assimilare  le  forme  e  V  anima 
dAlvise  così  bene  da  indurre  la  critica  moderna  ad 
accettare  in  generale  l'attribuzione  del  Bode  ad  Alvise 
stesso,  se  non  ci  rivolgiamo  a  Francesco  Bonsignori. 
La  pala  di  S.Vincenzo  è  molto  bella,  molto  grandiosa: 
è  ben  riuscita  la  fusione  di  due  scuole,  che  ha  prodotto 
una  forte  struttura  dei  corpi  e  una  colorazione  calda. 
Nel  suo  periodo  veneziano  è  questa  forse  Tunica  volta 
che  il  Bonsignori  ottiene  una  così  grande  armonia  tra 
forme  e  concetto  per  la  religiosa  concentrazione  dei  santi. 
Del  1487  è  il  ritratto  di  Londra  '),  che  ha  già  pochi 
ricordi  alvisiani;  e  forse  di  tempo  non  lontano  quello 
della  Galleria  Carrara  di  Bergamo.  Non  sappiamo  se  il 
Bonsignori  sia  stato  nella  bottega  dAlvise,  ma  crediamo 
di  no,  perchè  appunto  serbò  la  tecnica  veronese.  Egli 
venne  probabilmente  a  Venezia  quando  Alvise  aveva 
già  rinnovato  l'arte  sua  ;  così  almeno  è  possibile  dedurre 
dal  fatto  che  le  forme  del  Bonsignori  risentono  del  rin- 
novamento, pur  non  avendo  relazione  con  le  forme  dAl- 
vise anteriori  alF  J8o.  In  Venezia  non  si  fermò  di  con- 
tinuo :  lo  fan  supporre  i  suoi  vari  lavori  a  Verona  ; 
né  è  certo  ritornasse  dopo  il  1484,  poiché  nella  pala 
dell'  '88  si  scorge  una  trasformazione  dell'  artista  verso 
le  forme  più  veronesi. 

J)  National  Gallery.   N.   736.   Franciscus  Bonsignorius  Vero- 
nensis  P.   1487. 
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Lorenzo  Lotto,  nato  circa  il  1480  in  Venezia,  da 
famiglia  bergamasca,  non  lasciò  forse  alcun  quadro 
precedente  il  1500.  La  derivazione  da  Alvise  è  stata 
ampiamente  e  con  sicurezza  dimostrata  dal  Berenson  '). 
Le  sue  relazioni  con  quel  maestro  e  con  tutti  i  suoi 
imitatori,  fin  dalle  prime  opere,  fan  credere  che  non 
soltanto  imitasse  le  forme  d'Alvise,  ma  sia  stato  pro- 
prio educato  nella  bottega  vivarinesca.  Lorenzo  fu  il 
migliore,  e  il  più  tardo  prodotto  che  derivasse  imme- 
diatamente dal  Vivarini.  Mentre  la  corrente  del  Bellini 
trionfava,  e,  direttamente  o  no,  ispirava  tutto  il  Cin- 
quecento veneziano,  Lotto  esce  da  Venezia  e  diffonde 
lontano,  in  Lombardia  e  lungo  le  coste  dell'Adriatico, 
la  forza  e  la  sontuosità  alvisiane. 

')   Berenson,   Lorenzo  Lotto,   London,   1901.  Op.   cit. 
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Mentre  a  Venezia  le  forme  squarcionesche  vengon 
meno,  mentre  si  iniziano  le  antonelliane,  sorge  un 
gruppo  d'  artisti  che  assumerà  valore  d'  arte  soltanto 
nell'ultimo  decennio  del  Quattrocento,  e  che  più  volte 
attesta  il  suo  accordo  con  i  Bellini.  Insieme  con  Gen- 
tile Bellini,  i  tre  artisti  che  meglio  rappresentano  il 
piccolo  gruppo,  Bastiani,  Carpaccio,  Diana,  lavorano  a 
S.  Giovanni  Evangelista.  Inoltre  il  Carpaccio  è  unito 
a  Giovanni  Bellini  nei  lavori  del  Palazzo  Ducale. 

Le  origini  dell'arte  del  fondatore  Lazzaro  Bastiani 
non  si  possono  ben  determinare,  e  si  debbono  per  ora 
cercare  in  una  mistione  delle  due  correnti  predominanti 
verso  il  1450,  quella  di  Jacopo  Bellini  e  la  squarcio- 
nesca.  Intorno  al  1500  il  gruppo  artistico  sente  un  po' 
l' influsso  di  Gentile  Bellini,  e  non  pare  abbia  avuto 
lungo  seguito,  poiché  né  il  Carpaccio,  né  il  Diana  ebbero 
scolari  importanti. 

La  tecnica  era  molto  sommaria,  tranne  per  il  Car- 
paccio ;  e  questo  permetteva  l'abbondanza  delle  figure, 
l'espansione  della  vena  narrativa.  Le  opere  rimaste  sono 
quindi  provenienti  dalle  scuole  dove  si  volevano  rac- 
contati la  vita  e  i  miracoli  dei  santi  protettori. 
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Questi  racconti,  indifferenti  per  noi,  s' avvivano 
come  per  una  fiamma  al  nome  del  Carpaccio,  al  quale 
si  deve  1'  importanza  del  gruppo,  scorto  difatti  solo 
dalla  critica  recente  che  ha  preso  ad  analizzare  quel- 
l'unico. 

Lazzaro  Bastiani  è  come  risorto  da  poco.  Documenti 
d'archivio  hanno  portato  indietro  di  molti  anni  la  sua 
lunghissima  attività  artistica,  e  fatto  riconoscere  che  gli 
elementi  caratteristici  dell'arte  sua  non  erano  ispirati  da 
artisti  di  maggior  fama,  bensì  ispiratori  di  questi.  Egli 
comincia  a  lavorare  nel  1449  e  muore  nel  1512.  Artista 
d' ingegno  indubbiamente  mediocre,  rimase  in  gran  parte 
sordo  alla  evoluzione  meravigliosa  dell'arte  veneziana 
contemporanea.  E  se  in  giovinezza  poteva  essere  consi- 
derato come  un  pittore  diligente,  divenne  poi  a  mano  a 
mano  ritardatario  noioso.  Di  qualche  documento  che  ac- 
cenni a  committenti,  i  quali  pongono  alla  stessa  stregua 
Lazzaro  e  Jacopo  Bellini  o  chiedono  indifferentemente 
un  Cristo  a  Lazzaro  o  a  Giambellino,  non  credo  con- 
venga tenere  gran  conto.  Il  desiderio  dei  committenti 
a  Venezia  sino  alla  fine  del  secolo  XV  appare  limitato 
in  genere  alla  rappresentazione  iconografica  e  alle  ma- 
terialità tecniche,  anziché  giungere  al  valore  artistico 
intrinseco;  e  le  confusioni  del  Vasari  sul  nome  (credeva 
trattarsi  di  due  artisti,  Lazzaro  e  Sebastiano)  e  sulla 
sua  relazione  col  Carpaccio  (lo  diceva  discepolo  invece 
che  maestro)  parmi  sieno  indice  che  il  nome  del  Bastiani 
al  Cinquecento  giungesse  confuso,  e  per  il  valore  della 
scuola  che  egli  aveva  iniziata  piuttosto  che  per  il  valore 
di  lui. 

Ciò  nonostante  è  grande  l'importanza  storica  del  Ba- 
stiani, come  iniziatore  d'un  ramo  artistico  originale,  in- 
dipendente dai  Bellini  e  dai  Vivarini.  Il  più  bel  frutto 
fu  il  Carpaccio,  che,  se  deve  al  Bastiani  tutti  i  suoi 
difetti,  gli  deve,  non  v'ha  dubbio,  anche  molti  pregi. 
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Il  merito  di  avere  risuscitato  Lazzaro  Bastiani  spetta 
al  Paoletti,  al  Ludwig  e  al  Molmenti  ').  Come  avviene  di 
solito  nelle  resurrezioni  fatte  dalla  critica  moderna,  il 
gruppo  delle  opere  del  Bastiani  è  divenuto  complesso, 
meno  omogeneo  di  quanto  credono  i  suoi  biografi.  A 
vantaggio  della  verità  sarà  bene  portare  un  po'  d'acqua 
sul  fuoco  generoso,  e  un  po'  di  prudenza  in  certe  ardite 
deduzioni.  Le  notizie  che  seguono  sono  tratte  dalle  opere 
dei  citati  scrittori. 

1449  —  Lazzaro  Bastiani  si  firmava  già  pittore. 
1456  —  E  nominato  commissario  testamentario. 
1460-61  —  Riceve  pagamenti  per  una  pala  a  S.  Samuele. 
1462  —  È  presente  a  un  atto  testamentario. 
1468  —  Riceve  altro  pagamento  per  una  pala  a  S.  Sa- 
muele. 
1470  —  È  incaricato   dalla  Scuola   di  S.  Marco  di    di- 
pingere una  tela  con  la  storia   di  Davide,    in   due 
campi,  da  porsi  vicino  alla  volta.  Prima  deve  mo- 
strare il  bozzetto,  perchè  la  Scuola  a  sua   volontà 
possa  modificare  la  rappresentazione.  Avrà  lo  stesso 
compenso  di  Jacopo  Bellini. 
1470  —  È  nominato  commissario  in  un  testamento. 
1470  (?)  —  Appartiene  alla  Scuola  di  S.  Girolamo. 

1473  —  Antonio  Choradi,  da  Pera,  presso  Costantino- 
poli, scrive  al  cognato  in  Venezia  perchè  ordini  per 
lui  al  Bastiani  una  figura  di  Cristo.  E  se  il  Bastiani 
fosse  morto  o  non  volesse  farla,  la  dipinga  Giam- 
bellino. 

1474  —  Il  Cristo  è  dipinto.  La  Scuola  della  Miseri- 
cordia nota  il  debito  del  Choradi  verso  il  Bastiani. 

:)  Paoletti  e  Ludwig  in  Repert.  f.  Kunstw.,  1902,  pag.  182 
e  segg.  ;  più  completa  è  la  monografia  di  Ludwig  e  Molmenti, 
Vittore  Carpaccio  -  Milano,    1905,  op.  cit. ,  p.   7  -  35. 
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1476  —  Lazzaro  è  nominato  come  testimonio. 
1478  —  È  nominato  commissario  in  un  testamento. 
1482  —  È  presente  ad  un  testamento. 
1490  —  E  nominato  commissario  in  un  testamento. 

1493  —  Il  figliuolo   di    Lazzaro,   prete    Sebastiano,    ha 
relazioni  con  la  Scuola  Grande  della  Carità. 

1494  —  Lazzaro  paga  alla  Scuola  di  S.  Marco  parte  di 
quanto  aveva  promesso. 

1498  —  Si  assume  insieme  con  uno  scultore   di   valu- 
tare una  pala  sul  cui  prezzo  era  discordia. 
1498  —  Sottoscrive  un  testamento. 
1500  - —  Nominato  come  testimone. 
1502  —  Nominato  ancora  come  testimone,  questa  volta 

abitante  a  S.  Niccolò. 
1505  —  Insieme  con  Benedetto  Diana,  è  incaricato  dalla 
Signoria  di  Venezia  di  dipingere  gli  stendardi  della 
piazza  di  S.  Marco. 
1508  —  Lazzaro  entra  nella  commissione  per  giudicare 
le  pitture  di  Giorgione    nella   facciata  del  fondaco 
dei  Tedeschi. 
1512  —  Fissa  i  suoi  confini  con  la  chiesa  di  S.  Raffaele. 
1512  —  Muore. 

Francesco  Sansovino  nomina  come  del  Bastiani  ven- 
ticinque ritratti  in  Palazzo  Ducale,  e  ciò  viene  confer- 
mato dal  Ridolfi. 

Nel  1499  un  Lazzaro  pittore  doveva  eseguire  una 
figura  a  finto  mosaico  nella  cattedrale  di  Ferrara.  I  bio- 
grafi del  Bastiani  ')  sostengono  che  si  tratti  di  lui,  contro 
l'opinione  già  espressa  che  si  parli  invece  di  Lazzaro 
Grimaldi  2)  ;  basta  leggere  senza  pregiudizi  quanto  rife- 
risce il  Campori  3),  perchè  ogni  dubbio  svanisca. 

:)  In  Vittore  Carpaccio,  op.  cit.,   p.    14. 

2)  Venturi  in  Archivio  Storico  dell'Arte,  1888,  p.   89. 

3)  I"  pittori  degli  Estensi  pel  secolo  XV.  Atti  e  meni,  della 
R.  Dep.  d.   Storia  Patria.  Modena,    1886,  p.  56. 
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Lazzaro  Grimaldi  è  nominato  nell'estimo  del  1490; 
nel  '98  è  tra  i  salariati  ducali,  ed  ha  l' incarico  della 
pittura  della  favola  di  Psiche  nel  salotto  di  Belfiore. 
Antonio  Tebaldeo,  segretario  del  duca  di  Ferrara,  in 
una  lettera  del  18  maggio  1501  avverte  la  marchesa 
Isabella  Gonzaga  che  fra  pochi  giorni  il  pittore  Laz- 
zaro andrà  da  Ferrara  a  Mantova.  Il  26  agosto  dello 
stesso  anno,  il  pittore  Lazzaro  Grimaldi  avvisa  Isa- 
bella del  miglioramento  della  propria  salute  e  del  suo 
prossimo  arrivo  a  Mantova,  ritardato  per  lunga  ma- 
lattia. Le  due  letture  sono  conseguenza  l'una  dell'altra; 
quindi  a  Ferrara  i  due  pittori  Lazzaro  e  Lazzaro  Gri- 
maldi si  identificano.  E  ciò  giusto  due  anni  dopo  che 
il  maestro  Lazzaro  lavora  a  finto  musaico  nella  catte- 
drale ferrarese.  Le  ragioni  dunque  per  ritenere  che 
questo  Lazzaro  fosse  il  Grimaldi  sono  le  seguenti  : 
mentre  il  Grimaldi,  abitando  e  lavorando  da  lungo  tempo 
a  Ferrara,  non  aveva  bisogno  dell'epiteto  de  Regio,  era 
naturale  che  per  il  Bastiani  si  fosse  detto  almeno  de 
Venetia,  per  distinguerlo,  se  non  altro,  dal  Grimaldi 
che  accudiva  nel  1499,  appunto  in  Ferrara,  a  lavori 
onorifici  come  quelli  del  salotto  di  Belfiore.  Il  Grimaldi 
si  chiamava  a  Ferrara  Lazzaro  pittore  per  antonomasia, 
come  le  lettere  del  1501  chiariscono  ;  la  figura  da  di- 
pingersi doveva  gareggiare  con  quelle  di  Lorenzo 
Costa;  e  le  forme  del  Costa  conserva  il  quadro  firmato 
del  Grimaldi  nella  coli.  Kauffmann  di  Berlino.  Non  v'è 
nessuna  notizia  che  Lazzaro  Bastiani  abbia  lasciato 
Venezia. 

Si  rende  così  insostenibile  la  tesi  dei  biografi  del 
Bastiani  ;  ed  è  parimenti  da  scartarsi  che  il  pittore 
Lazzaro  citato  onorificamente  dal  Fanti  ferrarese  sia  il 
Bastiani  e  non  il  Grimaldi,  il  quale,  ripetiamo,  era  in- 
dicato a  Ferrara  col  solo  nome  di  battesimo. 
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Il  quadro  del  Bastiani  di  più  antica  data  sicura  è 
quello  conservato  nella  Chiesa  di  S.  Donato,  a  Murano  : 
1484  !).  Ma  sappiamo  dai  documenti  che  1'  attività  del 
pittore  è  cominciata  molto  tempo  prima,  e  d'altra  parte 
varie  opere  firmate  e  certe  di  lui  mostrano  caratteri 
più  arcaici.  Anzi  il  quadro  di  Murano  ha  già  l'allun- 
gamento delle  teste  comune  alle  opere  tarde  del  Ba- 
stiani, e  però  va  posto  nel  secondo  periodo  della  sua 
evoluzione.  Come  opera  capitale  del  primo  periodo 
deve  essere  considerata  la  S.  Veneranda  di  Vienna  2), 
il  capolavoro  dell'  artista.  Non  potendo  datarla  con 
precisione,  converrà  ritenerla  anteriore  al  nono  decen- 
nio, anteriore  cioè  alla  decadenza  rappresentata  dal 
quadro  di  Murano.  Come  tale  dunque  quel  lavoro,  per 
Venezia,  è  concepito  in  modo  affatto  nuovo.  La  santa 
in  trono  è  sotto  un  grandioso  ciborio,  ornato  di  scul- 
ture decorative  e  di  pitture,  sopra  un  trono  pesante  e 
complesso,  con  molteplici  piani:  concezione  che  si  stacca 
affatto  da  quelle  di  Jacopo  Bellini,  il  quale  influì  tanto 
sulla  pittura  veneziana  del  tempo  ;  e  rimane  in  gran  parte 
propria  alla  corrente  squarcionesca.  Il  desiderio  della 
decorazione  esteriore  maestosa  è  comune  al  Bastiani  ed 
agli  squarcioneschi  ;  ma  mentre  questi  pongono  ogni 
cura  nella  lucentezza  del  colore,  egli,  trascurando  in- 
vece il  colore,  osa  un  elevamento  di  fabbricato  che  im- 
pone allo  spettatore.  L'origine  di  questa  concezione  non 
sappiamo  collocarla  fuori  dell'individualità  artistica  del 
Bastiani.  Anche  se  per  la  travatura  si  è  potuto  inspi- 
rare al  Mantegna,  che  amava  porla  subito  sopra  le 
teste  dei  personaggi  ;  anche  se  pel  trono  si  è  ispirato  un 

x)  La  Madonna  e  il  donatore  Giovanni  degli  Angeli.    Reca 
la  scritta:   Hoc  Opus  Lazari  Sebastiani  MCCCCLXXXIIII. 
2)  Vienna,  Accademia,  n.  55.   Lazarus  Bastianus  Pincxit. 
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poco,  un  poco  soltanto,  e  non  è  certo,  al  barocchismo 
rude  del  Tura,  resta  l'applicazione  e  l'armonia  con- 
cettuale dell'ambiente  che  fanno  al  Bastiani  il  massimo 
onore.  Alvise  Vivarini  ne'  suoi  macchinosi  ambienti  si 
ispirò  forse  a  questo  quadro. 

Il  valore  dell'esecuzione  è  minore.  Le  figure  sono 
alte  e  grassocce  ;  nei  pingui  volti,  occhio  e  bocca 
sono  molto  piccoli  ;  le  mani,  tagliate  e  contorte  dura- 
mente, hanno  dita  sottili  con  nocche  puntute.  Le  vesti 
attorno  le  grosse  persone  hanno  pieghe  angolose  tirate 
regolarmente,  che  sul  ginocchio  sporgente  formano  un 
piano  netto  come  se  non  fosse  rotondo;  l'acconciatura 
delle  donne  è  ricercata  e  ricca.  Gli  angeli  che  suonano 
accanto  al  trono  ci  sembra  abbiano  fissato  il  prototipo 
d'Alvise  Vivarini. 

Su  tali  osservazioni  che  cercano  determinare  quanto 
di  più  originale  ha  in  sé  la  maniera  di  Lazzaro  Bastiani 
nel  primo  periodo,  è  difficile  intuire  la  derivazione  ar- 
tistica. Si  è  detto  recentemente  ')  che  occorre  ricercarla 
nei  vecchi  pittori,  Jacobello  Del  Fiore  e  Giambono,  e 
negl'influssi  di  Jacopo  Bellini.  Sarà  bene  osservare  che 
il  Bastiani  è  troppo  progredito  in  tutto,  tecnica  e  con- 
cezione, per  potere  anche  menomamente  ricordare  Jaco- 
bello e  Giambono.  La  tecnica,  l'elemento  più  arcaico  tra 
quelli  costitutivi  l'arte  del  Bastiani,  è  anch'essa  più  pro- 
gredita che  in  Jacopo  Bellini,  e  ci  appare  belliniana  con 
alcuni  principi  squarcioneschi  accolti  per  la  durezza, 
non  per  la  lucentezza.  Quanto  alla  concezione,  si  è  già 
accennato  ad  un  possibile  influsso  dell'arte  squarcione- 
sca  applicata  con  forte  originalità.  E  tuttavia  chiaro 
che,  dovendo  prendere  come  punto  di  partenza  la  pala 
di  Vienna,  non  si  può  venire  ad  un  esito  sicuro  circa 
il  maestro  di  Lazzaro.  Perciò  si  potrà  ammettere   che, 

')  Ludwig  e  Molmenti  -  V.  Carpaccio,  op.  cit.,  p.  8. 
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prima  di  dipingere  la  S.  Veneranda,  egli  abbia  percorso 
un  lungo  periodo  di  assimilazione,  del  quale  nessun'opera 
ci  è  pervenuta  ;  quando  s' accinse  alla  gran  pala,  la 
sua  individualità,  nel  pieno  sviluppo,  lasciava  apparire 
ben  poche  tracce  degli  artisti  che  avevano  concorso  a 
formarla. 

Il  S.  Antonio  della  Galleria  di  Venezia  ')  è  forse 
alquanto  posteriore  alla  pala  di  Vienna,  come  si  può 
dedurre  dalla  diminuita  durezza  dei  panni  e  dallo  studio 
veristico  delle  teste.  Appare  qui  per  la  prima  volta  il 
paesaggio  piano,  con  pochi  alberi  e  una  cerchia  lontana 
di  monti,  che  non  differisce  da  quello  di  Jacopo  Bellini. 

L'Ultima  comunione  e  i  Funerali  di  S.  Girolamo, 
rappresentati  in  due  tavole  che  trovansi  a  Vienna  2), 
non  molto  anteriori  al  quadro  di  Murano,  segnano 
un  passaggio  tra  le  proporzioni  basse  e  larghe  del  primo 
periodo  e  quelle  alte  e  sottili  del  secondo  :  quadri  in- 
teressanti per  le  forme  architettoniche  in  pieno  Rina- 
scimento, imitate  dalle  chiese  veneziane  del  tempo.  La 
serie  delle  colonne  ha  la  prospettiva  che  s'avvicina 
al  giusto.  Notevole  l' uso  quasi  costante  in  Lazzaro, 
come  del  resto  in  altri  pittori  veneziani  d'allora,  di 
avere  le  mura  con  pochissime  finestre.  Probabilmente 
dovevano  essere  parecchie  le  tavole  con  le  rappresen- 
tazioni della  vita  di  S.  Girolamo,  secondo  almeno  quello 
che  si  può  arguire  dalla  predella  di  Brera  (n.  221),  ove 
sono  rappresentati  l'incontro  con  in  leone,  il  santo  nel 
deserto,  i  suoi  funerali.  Ora  quest'ultima  è  la  replica 
esatta  del  quadro  maggiore  di  Vienna,  ed  è  permesso 
supporre  che  anche  le  altre  due  rappresentazioni  fossero 
repliche,  fatte  forse  in  bottega,  di  quadri  maggiori  del 
maestro. 

')  N.   104.  Reca  la  scritta:  Lazarus  Bastianus  P. 
2)  Vienna.  Museo  Imperiale  (n.  8,   11).  Si  ricordi  che  verso 
il   1470,  Lazzaro  si  trova  iscritta  nella  scuola  di  S.  Girolamo. 


Lazzaro  Bastiani  -  S.  Antonii 
Venezia  -  Galleria 


(Fot.  Anderson) 
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La  predella  un  tempo  faceva  parte  d'una  pala  che 
ora  si  trova  ad  Asolo  Veneto,  nella  Chiesa  dell'  Assunta, 
e  rappresenta  S.  Girolamo  in  trono,  cui  sovrasta  in 
una  lunetta  la  Pietà.  Negli  angeli  che  tengono  il  cappello 
cardinalizio  è  qualche  ricordo  di  Bartolomeo  Vivarini, 
per  certe  forme  tuttavia  che  possono  essere  state  un 
comune  e  indipendente  ricordo  di  altre  squarcionesche. 
La  Pietà  è  molto  semplice  di  linee;  le  figure  hanno  il  viso 
molto  allungato,  come  nella  Pietà  della  chiesa  di  S.  An- 
tonino, che,  secondo  i  recenti  biografi,  appartiene  al 
più  tardo  periodo  ').  Ora  è  difficile  spiegarci  il  fatto  di 
un  incrudimento  squarcionesco  nel  Bastiani,  quando  non 
solo  in  lui,  ma  in  tutta  la  pittura  veneziana  contempo- 
ranea i  ricordi  squarcioneschi  s'erano  dileguati  ;  e  però 
si  sarà  più  nel  vero  attribuendo  il  dipinto  al  primo  tempo 
del  periodo  dalle  proporzioni  allungate. 

Anche  l'Annunziata  Correr  2)  si  può  credere  ante- 
riore al  1485  :  è  una  piccola  tavoletta  alquanto  rozza, 
di  cui  una  replica  con  pochi  mutamenti,  ma  con  forti 
migliorie,  si  trova  nella  galleria  di  Klosterneuburg  ; 
e  ivi  i  particolari  sono  più  accurati,  più  signorilmente 
eseguiti  3).  Nella  concezione  del  putto  ignudo  che,  pre- 
ceduto dallo  Spirito  Santo  e  scortato  dal  Padre  Eterno, 
sta  per  raggiungere  la  Madonna,  è  un  non  so  che  di 
volgare  sanfedismo,  anche  se  imposto  dai  committenti, 
che  macchia  un  po'  la  grazia  del  Bastiani  e  della  sua 
scuola.    Il   Carpaccio    stesso    vi    cadde    nel    quadro    di 

»)  Cfr.  Ludwig  e  Molmenti,  op.  cit.,  p.  12.  La  firma  di  Laz- 
zaro Bastiani,  che  un  tempo  esisteva,  ora  è  cancellata. 

2)  Venezia.  Museo  Correr,  sala  XV,  n.  41. 

3)  Nel  Museo  Civico  (n.  613)  di  Padova  si  trova  un  Gabriele, 
e  nei  magazzini  della  galleria  di  Venezia,  un'Annunziazione,  le  cui 
forme  corrispondono  con  quelle  del  Bastiani.  Ma  l'esecuzione  è 
così  grossolana  da  far  pensare,  specie  il  primo,  a  un  miserabile 
discepolo  imitatore.  Lo  stesso  si  dica  per  il  S.  Michele  (senza 
numero)  delle  galleria  di  Padova. 
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Vienna  I  e  tutto  ciò  non  si  accorda  affatto  con  lo  spirito 
del  Rinascimento. 


Subito  dopo,  il  Bastiani  pare  abbia  eseguito  quella 
serie  di  quadri  che  meglio  si  può  datare  ;  e  cioè  :  la 
Madonna  cui  viene  presentato  il  canonico  Giovanni  de- 
gli Angeli,  a  Murano,  nel  1484,  già  l'abbiamo  accennata; 
l' Incoronazione  nella  Galleria  Lochis  di  Bergamo  '),  del 
1490  ;  il  Presepe,  nella  Galleria  di  Venezia  (n.  100),  che 
per  forme  e  disposizione  si  deve  collocare  molto  vicino 
ai  quadri  suddetti;  ed  infine  l'Offerta  della  reliquia  della 
S.  Croce,  nella  Galleria  di  Venezia  (n.  561),  proveniente 
dalla  stessa  sala  della  scuola  di  S.  Gio.  Ev.,  ove  dipin- 
geva contemporaneamente  Gentile  Bellini,  quadro  ese- 
guito poco  prima  del  1500. 

Nelle  prime  tre  opere  notiamo  anzitutto  mi'  accen- 
tuata semplificazione  delle  architetture,  quasi  un  impo- 
verimento, forse  causato  da  ristrettezza  economica  di 
committenti.  A  ogni  modo  questo  dà  alle  opere  del  Ba- 
stiani una  semplicità  arcaìstica.  Nello  stesso  tempo  le 
pieghe  divengono  più  convenzionali,  più  sottili  e  lun- 
ghette, come  le  proporzioni  dei  corpi.  Le  teste,  lunghette 
e  sottili  anchJesse,  pure  rotondeggiano  con  le  guance  pro- 
minenti, sì  che  risalta  la  piccolezza  degli  occhi  infossati. 
Nei  due  quadri  di  Murano  e  di  Bergamo  è  ancora  il 
ricordo  della  ricerca  plastica  nella  posizione  delle  figure, 
quale  era  stata  usata  nella  S.  Veneranda.  Ma  questo 
ricordo,  affievolito,  viene  a  spegnersi  nel  Presepe,  ove 
le  figure  stanno  ritte  come  piuoli.  E  tale  è  il  carattere 
prevalente  nell'Offerta  della  Reliquia.  La  ragione  d'un 
così  radicale  e  importante  mutamento  nel  modo  di  con- 
cepire la  scena,  non  è  stata  cercata  da  chi   nega   qua- 

x)  Bergamo.  Galleria  Lochis,  n.  28.  Reca  la  scritta:  Opus 
Lazari  Sebastiani  Veneti  1490, 
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lunque  influsso  di  Gentile  Bellini  sul  Bastiani;  ma  la 
tradizione  superficiale  della  critica  storico-artistica  che 
faceva  del  Bastiani  un  discepolo  0  imitatore  di  Gentile, 
si  basava  sopra  un'osservazione  di  fatto.  L'Offerta  della 
Reliquia  ha  molte  coincidenze  con  l'opera  di  Gentile 
nella  concezione,  nell'architettura  e  in  qualche  perso- 
naggio, come  il  vecchio  in  basso  a  sinistra  presso  una 
mandola,  anche  nell'esecuzione.  Ora,  se  pensiamo  che 
Lazzaro  dovè  dipingere  il  gran  quadro  nella  stessa  sala 
in  cui  Gentile  aveva  incarico  di  dipingerne  parecchi,  e 
lo  faceva  con  aiuti  ;  se,  con  buona  pace  dei  recenti 
biografi  del  Bastiani,  ricordiamo  che  Gentile  Bellini  era 
un  potentissimo  artista,  molto  stimato  dai  contempora- 
nei, come  il  viaggio  a  Costantinopoli  basta  a  dimo- 
strare; se  insomma  ci  figuriamo  le  condizioni  del  Bastiani 
in  quel  momento,  non  possiamo  spiegarci  le  corrispon- 
denze di  fatto  tra  i  due  pittori  se  non  con  un  influsso 
di  Gentile  sopra  Lazzaro.  È  bene  tuttavia  limitare  l'in- 
flusso di  natura  casuale  a  questo  periodo  dell'attività 
del  Bastiani,  che  se  ne  liberò  ben  presto,  e  riprese  la 
sua  individualità. 

Ciò  si  vede  già  nella  Madonna  del  Museo  Civico 
di  Verona  (n.  109)  e  nella  replica  del  Museo  Correr 
(sala  II,  n.  27).  Nella  rudezza  della  posa  e  del  panneggio 
ancora  nulla  della  dolcezza  cinquecentesca  è  penetrato. 
La  qual  cosa  non  si  può  invece  affermare  per  la  Ma- 
donna del  Redentore,  in  Venezia,  e  ancor  meno  per 
quella  della  Galleria  di  Dublino,  forse  le  ultime  opere 
pervenuteci  dell'artista.  La  Madonna  del  Redentore, 
negli  occhi  socchiusi,  nel  ritirare  della  testa,  ha  una 
compunzione  e  un'espressione  di  dolcezza,  corrisposta 
dal  Bambino  che  si  volge  per  fissare  la  Madre.  E  tale 
espressione  è  accentuata  nella  Vergine  e  nel  Cristo  del 
quadro  di  Dublino.  Il  tipo  di  Maria  risponde  ancor  meglio 
a  quello  del  Bastiani  più  antico;  e  quel  piano  orizzontale 
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sul  ginocchio  della  Madonna  è  un  tardo  ricordo  d'una 
maniera  che  datava  dal  tempo  della  S.  Veneranda.  Nella 
Madonna  di  Dublino  è  palese  l'influsso  che  sul  vecchio 
Bastiani  esercitò  il  migliore  de'  suoi  scolari  :  il  Car- 
paccio. Quel  giocherellare  con  marmi,  libri,  fiori  e  frutta, 
con  uccelli  e  con  cani  ai  piedi  del  trono,  anche  se  non  si 
aggiungessero  il  tentativo  veristico  del  Tobiolo  e  la 
forma  del  volto  di  Gabriele,  basterebbe  a  dimostrarlo. 
Il  vecchio  pittore  aveva  sentito  un  alito  nuovo  di  vita, 
che  si  smorzò  sotto  il  suo  pennello,  non  più  obbediente 
alla  mano  stanca. 

Dobbiamo  ora  discorrere  di  una  serie  di  quadretti  la 
cui  importanza  artistica,  assai  limitata,  consiste  nei  sog- 
getti di  natura  varia,  e  nei  costumi  fedelmente  ripro- 
dotti. Poiché  il  Bastiani  ebbe  molti  parenti,  pittori  me- 
stieranti, e  poiché  questi  quadri  hanno  qualche  debole 
relazione  di  forma  con  quelli  di  lui,  giustamente  :)  sono 
stati  attribuiti  alla  bottega  del  maestro.  Essi  sono  le  due 
tavole  del  Correr  (sala  XV,  n.  32  e  37),  e  le  otto  della 
chiesa  di  S.  Alvise,  che  il  Ruskin,  con  iperbolica  fan- 
tasia, attribuì  a  Carpaccio  fanciullo.  Rappresentano  scene 
varie  tratte  dalla  Bibbia,  e  forse  un  tempo  costituivano 
la  decorazione  d'un  organo.  Allo  stesso  gruppo  appar- 
tiene il  così  detto  quadro  del  Cavallo,  nella  coli.  Mielhke 
di  Vienna.  Alle  terribili  deficienze  di  disegno  suppli- 
scono il  colorito  e  l' interesse  iconografico,  che  rendono 
queste  tavole  degne  di  menzione. 

Appartiene  alla  medesima  scuola  il  piccolo  Presepe 
della  Galleria  di  Stuttgart  (n.  514). 

Al  Bastiani  sono  stati  recentemente  ascritti  due 
quadri  importanti,  dei  quali  non  abbiamo  trattato  per- 
chè impossibile  accertarne  l'attribuzione  :  la  Vergine 
col  doge  Giovanni  Mocenigo,  nella  National  Gallery  di 

f)  Ludwig  e  Molmenti,  op.  cit.,  pag.   24  e  seg. 
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Londra,  e  la  Madonna  dai  begli  occhi,  nel  Palazzo 
Ducale. 

Il  primo,  molto  strano,  fu  attribuito  prima  al  Car- 
paccio per  una  firma  falsa,  poi  al  Bastiani,  poi  a  Gentile 
Bellini.  Per  vederci  un  po'  chiaro,  domandiamo  :  pos- 
sibile che  nel  1478-79  fosse  eseguito  questo  quadro 
come  voto  per  la  cessazione  della  peste  ?  L' intensità 
del  colore,  la  larghezza  delle  forme,  1'  evoluto  ritratto 
del  doge  escludono  per  me  tale  possibilità.  Invece,  por- 
tando il  dipinto  quasi  al  '500,  si  spiega.  Qualche  riscontro 
col  Bastiani  si  vede  facilmente,  sopra  tutto  nel  trono. 
Ma  si  tratta  di  particolari,  mentre  il  complesso  del- 
l' individualità  neh'  autore  è  differente  da  quella  del 
Bastiani  e  nata  più  tardi  come  in  un  suo  discepolo,  in 
un  tempo  già  spiccatamente  originale.  Il  Carpaccio,  lo 
si  ammette  già  da  molti,  no.  Forse  Jacopo  Bello,  l'autore 
del  gran  quadro  del  Museo  imperiale  di  Vienna  ? 

La  Madonna  dai  begli  occhi,  nel  Palazzo  dei  Dogi, 
la  quale  tuttavia  ha  gli  occhi  abbastanza  brutti,  non 
può  essere  di  Lazzaro  Bastiani,  perchè  il  Bambino  ha 
espressione  tutta  giambelliniana  ;  e  una  luce  negli  oc- 
chi, e  una  grazia  nella  boccuccia  e  nella  camiciola  e 
nelle  manine  ben  più  conformi  a  Giambellino.  Così 
dicasi  della  Madonna,  che  però  non  è  abbastanza  bella 
per  tanto  maestro  ;  e  converrà  attribuirla  a  un  suo  imi- 
tatore del  primissimo  tempo. 


Benedetto  Rusconi,  chiamato  Benedetto  Diana,  entrò 
nella  Scuola  Grande  di  S.  Maria  della  Carità  nel  1482  ')  : 
questa  è  la  prima  notizia  su  lui.  Nel  1485  la  moglie  e 

')  Ludwig  -  Jahrbuch  der  K.  Pr.  Ksts,  1905,  Beiheft,  p.  56 
e  segg.  A  lui  si  debbono  anche  quasi  tutte  le  notizie  documentarie 
che  seguono. 
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la  madre  del  pittore  fanno  insieme  testamento;  nel  1505 
egli  collabora  con  Lazzaro  Bastiani  agli  stendardi  da 
porsi  in  piazza  S.  Marco;  nel  1506  vince  il  Carpaccio  in 
un  concorso  aperto  dalla  Scuola  della  Carità.  Poi  ab- 
biamo notizie  di  minore  importanza  fino  al  1524,  anno 
in  cui  è  già  morto.  Nel  1512  è  gastaldo  dell'  arte  dei 
dipintori. 

Il  Diana  dunque  fu  pregiato  da  una  scuola  che  lo 
antepose  al  Carpaccio,  dai  pittori  che  lo  vollero  loro 
gastaldo.  Queste  notizie  corrispondono  solo  in  parte 
con  le  opere  rimaste,  di  cui  una  sola  si  eleva  dalla 
mediocrità,  la  Cena  in  Emaus,  nella  Chiesa  di  S.  Sal- 
vatore, e  perciò  per  molto  tempo  non  attribuita  a  lui. 
Ad  ogni  modo,  il  suo  sviluppo  fu  tardo  :  forse  due 
opere  soltanto  sono  rimaste  anteriori  al  Cinquecento  : 
la  Madonna  del  Palazzo  reale,  del  i486,  e  uno  dei  «  Mi- 
racoli della  S.  Croce  »,  eseguito  contemporaneamente 
agli  altri  di  Gentile  Bellini,  del  Bastiani,  del  Mansueti, 
del  Carpaccio,  tra  il  1496  e  il  1500.  In  esse  Benedetto 
Diana  si  mostra  assai  ligio  alle  forme  del  maestro,  Laz- 
zaro Bastiani.  Nella  Madonna  di  Palazzo  Reale,  comuni 
al  Bastiani  sono  la  tecnica  granulosa,  la  rotondità  dei 
volti  e  delle  guance,  la  piccolezza  degli  occhi,  il  pie- 
gare semplice  ed  angoloso,  le  stranezze  monumentali 
del  trono.  L'individualità  gli  manca  assolutamente,  se 
pur  non  si  voglia  prendere  per  tale  una  ricerca  di 
grandiosità  che,  in  seguito,  s'afferma  e  cresce.  E  questo 
carattere  è  proprio  nella  «  Guarigione  di  un  bambino 
per  opera  della  S.  Croce  »,  di  cui  un  frammento  rovi- 
nato si  conserva  nella  Galleria  di  Venezia  (n.  565)  ;  se 
non  che  la  vicinanza  di  Gentile  Bellini  produce  il  solito 
influsso  :  sono  imitati  da  lui  i  due  spettatori. 

Al  principio  del  secolo  XVI  il  Diana  segnò  un'evo- 
luzione simile  a  quella  del  Carpaccio  nel  colorire  le 
carni,  più    lisce,   più  consistenti,    senza   la   granulosità 


ten<  detto  I  liana  -  Madonna 
Venezia  -  Palazzo  Reale 


i  Fot,   Naj  .u 
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costante  nel  Bastiani;  e  la  Madonna  firmata  nella  Gal- 
leria di  Venezia  ')  è  la  prima  opera  in  cui  si  mostri 
efficace  questo  metodo  cinquecentesco. 

Jacopo  Bello,  altro  scolaro  di  Lazzaro  Bastiani,  — 
così  almeno  giustamente  conchiude  chi  ritiene  suo  il 
quadro  rappresentante  Gesù  in  piedi  tra  quattro  santi, 
nel  Museo  imperiale  di  Vienna  :),  —  ha  caratteri  molto 
simili  a  quelli. del  Diana,  del  quale  è  più  forte  e  più 
volgare. 

Alla  scuola  del  Bastiani  dovrebbe  anche  apparte- 
nere un  Antonio  da  Messina,  di  cui  nella  coli.  Cook  di 
Richmond  si  conserva  una  Madonna  firmata  3).  La  testa 
del  Bambino  poppante  sembra  copiata  dal  Bastiani.  E 
un  imbratta-tele  che  non  ha  nessuna  relazione  né  col 
grande  Antonello,  ne  con  Antonello  da  Saliba. 


Vittore  Carpaccio  e  Venezia,  due  nomi  indissolubili 
per  gli  amatori  dell'arte  del  Quattrocento  !  Mentre  con 
gravi  sforzi  i  Veneziani  si  mettevano  alla  pari  degli 
altri  artisti  italiani  per  valentia  tecnica  e  bellezze  con- 
cettuali, ecco  sorgere  Vittore,  buon  uomo,  educato  da 
maestro  mediocre,  incurante  delle  tendenze  dei  con- 
temporanei e  sopratutto  della  profondità  delle  loro  ri- 
cerche artistiche,  per  fermarsi  ad  ammirare  e  far  am- 
mirare la  città  nativa.  La  luce  limpidissima,  l' aria  di 
trasparenza  vetrosa  danno  a  Venezia  un  vigore  speciale 
di  gradazioni  coloristiche,    sicché    ogni    pietra    prende 

J)  N.  82  -  Benedictus  Diane  Pix. 

2)  N.  18.  È  nominato  dal  Boschini  (Le  Ricche  Miniere 
della  pittura  veneziana,  1674)  come  di  Jacopo  Bello,  e  trattan- 
dosi di  un  artista  tanto  ignoto  si  suppone  il  Boschini  abbia 
avuto  qualche  notizia  certa  (Cfr.  Frimmel.  Galeriestudien,  ILI, 
P-  347)-  _^_ 

3)  N.  47.  Reca  la  scritta  :   Antus  de  Messina  opus. 
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lucentezza  di  smalto.  Questo  ha  compreso  e  saputo 
rendere  il  Carpaccio,  con  una  spontaneità,  con  una  fede 
che  soltanto  qualche  artista  moderno  ha  saputo  ripren- 
dere in  parte.  La  sua  religione  fu  la  religione  dell'aria 
veneziana  ch'egli  respirava  ;  il  suo  ideale  di  bellezza 
fu  la  sinfonia  dei  variopinti  velluti  ;  la  sua  espressione, 
quella  di  una  dolcezza  tranquilla  e  semiromantica,  pro- 
pria alle  anime  ingenue,  in  una  continua  vita  di  deli- 
catezze e  di  sogni  vellutati.  A  questo  sogno  di  bellezza 
per  manifestarsi  compiutamente  occorreva  una  varietà 
grande  che,  per  concezione  e  disegno,  s'accordasse  con 
la  vivacità  del  colore  ;  e  la  fantasia  del  Carpaccio  corse 
a  motivi  orientali  di  paesi  e  di  ricchezze,  quali,  diret- 
tamente o  no,  eran  conosciuti  nella  città  lagunare.  Son 
note  le  grandi  relazioni  di  Venezia  con  l' Oriente,  che 
influirono  a  portare  nella  Serenissima  il  meraviglioso 
lusso,  fatto  a  posta  per  popolare  l'aria  veneziana.  E  il 
Carpaccio  profittò  di  tutto  quel  che  lo  circondava  per 
cantare  in'  mille  toni  diversi  un  solo  motivo,  sempre 
nuovo  e  sempre  più  bello.  Quando  si  pensi  al  tempo 
fiorente  in  cui  egli  visse,  è  facile  comprendere  l'entu- 
siasmo suscitato  in  noi  da  quei  canti,  l'amore  verso 
l'artista  che  rappresenta  quel  cielo,  quel  mare,  quei 
palazzi,  quelle  vesti,  insomma  quella  vita  vissuta  nella 
loro  giovinezza  dai  creatori  della  più  grande  scuola 
pittorica  del  mondo. 

Il  Carpaccio  non  ebbe  vero  maestro,  come  non  ebbe 
veri  scolari  :),  e  s' intende.  Egli  era  un'  eccezione  nel- 
l' ingranaggio  artistico  veneziano.  All'opposizione  sem- 
pre, e  sopratutto  nel  '500,  non  vinse  i  contemporanei, 
perchè  il  suo  ideale  non  era  adatto  alla  vittoria;  né  fu 
vinto,  perchè  il  suo  ideale  era  troppo  suo.  L'opera  di 

J)  Non  considero  scolari  i  miseri  imitatori,  come  Benedetto 
Carpaccio  suo  figlio.  Il  solo  che  forse  capì  l' ideale  carpaccesco, 
ma  non  ebbe  forza  d' ingegno  per  seguirlo  fu  Marco  Marziale. 


E    AFFINI  287 

lui  si  svolse  nell'arte  anedottica  necessaria  alle  confra- 
ternite :  le  Scuole  di  S.  Orsola  degli  Schiavoni,  degli 
Albanesi,  di  S.  Stefano,  di  S.  Giovanni  Ev.  godettero 
della  sua  magnifica  tavolozza.  Si  ha  notizia  anche  di 
varie  altre  commissioni,  tra  cui  non  manca  la  più  ono- 
rifica per  i  pittori  veneziani  :  nel  1501  lavorava  già  a 
Palazzo  Ducale. 

Nella  giovinezza,  per  la  Scuola  di  S.  Orsola,  creò 
i  suoi  capolavori.  E  diremo  sopratutto  di  essi,  per  non 
varcare  i  limiti  del  nostro  compito.  Del  resto,  il  va- 
lore del  Carpaccio  è  di  artista  quattrocentesco,  poiché 
nel  Quattrocento  si  formò  quel  ben  definito  ideale  che 
non  mutò  più  e  fu  sua  gloria. 

Vittore  ')  nacque  assai  probabilmente  a  Venezia, 
sebbene  molti  scrittori  istriani  sostengano  sia  nativo  di 
Capodistria.  I  documenti  sulla  famiglia  Carpaccio  del- 
l'Istria non  risalgono  a  un  periodo  anteriore  al  Cinque- 
cento ;  mentre  anche  documenti  del  secolo  XIII  parlano 
dell'origine  veneziana  di  una  famiglia  d'egual  nome  2). 
Allo  stato  dunque  delle  nostre  conoscenze  lo  si  deve 
ritenere  veneziano.  Gli  antenati  diretti  vissero  a  Vene- 
zia o  nelle  isole  adiacenti,  e  nessun  documento  parla 
di  una  dimora  in  Istria  del  padre  di  Vittore,  Pietro 
Carpaccio.  La  prima  notizia  dell'artista  è  la  sua  eredità 

:)  La  recente  monografia  di  G.  Ludwig  e  P.  Molmenti  (Vit- 
tore Carpaccio  -  Milano,  1905)  oltre  riassumere  e  meglio  definire 
gli  studi  anteriori  dei  due  autori,  porta  una  tale  abbondanza 
di  materiale  edito  o  no,  che  ad  essa  soltanto  mi  riferirò  in 
questo  capitolo,  in  quanto  per  ora  e  forse  per  anni  av- 
venire essa  sarà  fonte  esauriente  di  notizie.  Avendo  formato 
la  mia  coltura  storico-artistica  sulle  opere  d'  arte  più  che  sui 
libri,  dovrò  dissentire  dai  chiari  autori  quando  la  loro  conce- 
zione critica  dell'arte  del  Carpaccio  non  coinciderà  con  la  mia  ; 
e  sopratutto  ciò  avverrà  trattandosi  del  posto  occupato  da  lui 
neh'  arte  veneziana  del  tempo.  Questo  sia  detto  senza  voler 
menomare  il   valore  fondamentale  delle  loro  ricerche. 

2)   Ludwig  e  Molmenti,  op.   cit.,  p.   38  e  seg. 
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del  '72.  La  morte  va  posta  tra  il  1524  e  il  1527.  In- 
fatti, si  conserva  notizia  di  un  saldo  ricevuto  dal 
Carpaccio  alla  fine  del  1523.  Nel  "27  sua  moglie  Laura 
si  diceva  vedova.  La  prima  opera  datata  è  del  1490  ; 
l'ultima  del  1520. 

Ed  ecco  le  notizie  tratte  da  documenti  !)  : 

1472  —  Vittore  è  nominato  come  erede  nel  testamento 
dello  zio  Ilario. 

i486  —  Paga  a  nome  del  padre  una  rata  di  pigione. 

1501  —  Marzo  —  Riceve  un  acconto  per  la  tela  della 
sala  dei  Pregadi  nel  Palazzo  Ducale,  da  parte  dei 
Provveditori  del  sale,  dietro  ordine  del  Consiglio 
dei  Dieci. 

1501  —  Agosto  —  Riceve  altro  acconto. 

1501  —  Ottobre  —  Come  sopra. 

1502  —  La  tela  sopradetta  è  finita;  il  Carpaccio  riceve 
il  saldo  del  lavoro  rimunerato  in  tutto  500  ducati. 

1507  —  Febbraio  —  Entra  in  gara  col  Diana  per  dipin- 
gere un  «  pennello  »  nella  Scuola  grande  di  S.  Ma- 
ria della  Carità.  È  scelto  il  Diana. 

1507  —  Settembre  —  È  chiamato  ad  aiutare  Giambel- 
lino  per  finire  i  tre  quadri  che  restano  ancora  da 
dipingere  per  la  sala  del  Gran  Consiglio,  uno  dei 
quali  fu  lasciato  interrotto  dalla  morte  di  Alvise 
Vivarini. 

1508  —  Dicembre  —  È  eletto  con  il  Bastiani  e  Vittore 
di  Matteo  a  valutare  la  pittura  di  Giorgione  nel 
Fondaco  dei  Tedeschi. 

151 1  —  Scrive  a  Francesco  Gonzaga  per  offrirgli  una 
rappresentazione  di  Gerusalemme,  già  apprezzata 
dal  pittore   del  marchese,    Lorenzo   Leonbruno,    e 

')  Cfr.  Ludwig  e  Molmenti,  op.  cit.  pag.  47  e  57. 
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ardisce  affermare  «  che  agli  tempi  nostri  non  ne 
sia  uno  altro  simile,  sì  de  bontà  et  integra  perfe- 
ction  come  anche  de  grandeza  ».  Gli  ricorda  che 
egli  è  il  pittore  incaricato  dalla  Serenissima  di  di- 
pingere «  in  la  salla  grande  »,  dove  il  Gonzaga 
venne  a  vedere  la  pittura  della  «  historia  de  An- 
cona ».  La  rappresentazione  è  acquerellata  su  tela, 
e,  se  il  marchese  vorrà,  potrà  essere  anche  presen- 
tata con  colori. 

1513  —  Dipinge  ancora  al  Palazzo  Ducale  (Cfr.  Marin 
Sanudo). 

1523  —  Aprile  —  E  nominato  commissario  in  un  te- 
stamento. 

1523  —  Settembre  —  Firma  come  testimonio  in  un 
testamento. 

1523  —  Novembre  —  Riceve  il  pagamento  dalla  mensa 
patriarcale  per  un  Presepe  dipinto  per  Antonio 
Contarini. 

1527  —  In  un  atto  notarile,  Laura,  sua  moglie,  si  dice 
già  vedova. 

Di  notizie  più  generali,  contemporanee  al  Carpaccio, 
si  conservano  alcune  poesie  relative  ai  ritratti  che  egli 
eseguì  per  i  poeti  stessi.  Una  rimatrice  toscana,  Giro- 
lama  Corsi  Ramos,  è  entusiasta  del  pittore  che  l'ha  resa 
parlante,  pittore  «  degno  di  fama  e  di  più  alto  impero  ». 
Non  così  lo  Strazzola,  il  poeta  sarcastico,  nemico  giu- 
rato di  Gentile  Bellini.  Antonio  Contarini,  il  protettore 
dello  Strazzola,  ha  ordinato  al  Carpaccio  l'effigie  del 
suo  poeta,  il  quale  concede  di  farsi  ritrarre,  ma  av- 
verte l'artista  di  non  lavorare  a  simiglianza  di  Gentile 
Bellini,  «perch'altramente»  lo  «  teria  da  pazzo».  Se 
vuole  invece  lodi  immortali,  lo  deve  figurare  sedente 
in  cattedra,  con  la  fronte  cinta  di  lauro.  Ma  il  Carpaccio 

PITTURA   VENEZIANA  19 
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gli  fece  il  brutto  tiro  d'incoronarlo  di  foglie  di  vite,  per 
cui  dall'  iroso  poeta  fu  compensato  con  una  critica 
feroce  a  proposito  di  una  nuova  figura  : 

Due  man  depinte  in  foglio  di  papiro 
vidi  1'  altr'  ier  e  per  scorrer  più  inanti 
mi  parvero  di  lodra  alcuni  guanti, 
ch'anno  perduto  il  pelo  andando  in  giro. 


Qual  fu  nel  mondo  mai  tal  bufalazzo 
che  meglio  di  lui  non  dipingesse  ? 


E  nella  coda  del  sonetto  è  il  veleno  :  Carpaccio 
«  ben  par  discipol  di  Gentil  Bellino  »  ').  E  ciò  non  basta; 
s' aggiunge  uno  strambotto  a  dir  peggio  e  a  parago- 
nare Carpaccio  a  un  pittore  di  cassoni. 

Migliore  accoglienza  deve  avere  avuto  il  ritratto  di 
Antonio  Vinciguerra  2),  che  un  anonimo  poeta,  dopo  la 
morte  di  costui,  esalta  la  «  virtute  e  il  sublime  ingegno 
imitatore  d' humana  figura  »  di  Vittore,  per  merito  del 
quale  il  Vinciguerra  è  ancora  vivo  sopra  la  terra. 

Tutti  questi  ritratti  sono  andati  perduti. 


Il  Carpaccio  cominciò  con  quel  ciclo  di  quadri  per 
la  Scuola  di  S.  Orsola  che  è  il  più  ammirato,  il  più 
fresco  e  vivace  di  colore  che  sia  giunto  fino  a  noi.  La 
storia  di  S.  Orsola  negli  avvenimenti  più  salienti  della 

x)  Cfr.  oltre  Ludwig  e  Molmenti  op.  cit.  ;  anche  Rossi  in 
Giornale  storico  della  letteratura  italiana,  1890,  p.  183  ;  1895, 
p.    1. 

2)  Cfr.  A.  Colasanti  in  Repertorium  fùr  Kunstw.,  1903, 
p.    198. 
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sua  vita,  è  rappresentata  con  la  ingenuità  narrativa  pro- 
pria del  Quattrocento,  e  che  Vittore  accentuò  e  rese 
caratteristica  tutta  sua.  Dal  primo  quadro,  del  1490, 
all'ultimo,  del  '98  circa,  il  progresso  è  immenso;  dalla 
inettitudine  narrativa  interrotta  da  poche  luci,  unica 
promessa,  si  giunge  a  una  ideazione  decorativa  origina- 
lissima, ove  l'anima  di  Venezia,  per  mezzo  d'una  chiarità 
d'aria  e  di  palazzi  e  d'una  vivacità  pomposa  di  lusso 
orientale,  vien  riprodotta  con  sincerità  e  intimità  forse 
non  mai  raggiunta.  Il  progresso  si  estende  allo  sfondo, 
alle  proporzioni,  al  verismo,  ai  tipi,  al  colore,  ed  è  tanto 
rapido,  così  trasformatore,  da  far  pensare  che  quando  il 
Carpaccio  cominciò  a  dipingere  nella  cappella  fosse  gio- 
vane, fosse  in  formazione,  per  quanto  avesse  già  tro- 
vata la  sua  indipendenza  da  qualsiasi  maestro,  poiché 
è  naturale  che  si  commettesse  una  così  grande  decora- 
zione a  un  artista  che,  non  più  discepolo,  tenesse  bot- 
tega propria.  Secondo  le  più  accreditate  ipotesi,  Car- 
paccio aveva  superato  allora  i  trenta  anni. 

Prima  di  analizzare  il  suaccennato  progresso  arti- 
stico, occorre  parlare  brevemente  della  concezione  del 
Carpaccio  e  della  disposizione  delle  varie  tele. 

La  Scuola  di  S.  Orsola  nel  1488  raccoglieva  fondi 
per  i  teleri  de/a  istoria  de  madona  Santa  Orsola.  E  i 
teleri  rappresentarono  la  vita  della  santa  nell'ordine  se- 
guente : 

1  —  Gli  ambasciatori  del  re  d'  Inghilterra  giungono  a 

quello  di  Bretagna  per  chiedere  la  figliuola  Orsola 
in  isposa  a  Hereo,  figlio  del  loro  re. 

2  —  Orsola  discute  col  padre  la  proposta. 

3  —  Il  re  di  Bretagna  congeda  gli  ambasciatori  e  ac- 

consente alla  domanda,  a  patto  che  Hereo  si  faccia 
battezzare,  e,  prima  di  sposarsi,  i  fidanzati  facciano 
lungo  viaggio. 

4  —  Gli  ambasciatori  ritornano  al  loro  re. 
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5  —  Hereo  parte  dal  padre. 

6  —  Hereo  giunge  presso  Orsola. 

7  —  I  fidanzati  si  congedano  dai  genitori    di  Orsola. 

8  —  Ad  Orsola  dormiente  appare  l'angelo  che  le  an- 

nunzia il  martirio. 

9  —  I  fidanzati  e  le  undicimila  vergini    che   seguono 

Orsola,  s'incontrano  a  Roma  con  papa  Ciriaco, 
io  —  Ciriaco,  che  accompagna  Orsola  nel   viaggio  di 

ritorno,  arriva  con  lei  a  Colonia, 
li  —  Gli  Unni  assedianti  Colonia,   fanno  strage   degli 

arrivati. 

12  —  Ad  Orsola  sono  fatti  onorevoli  funerali. 

13  —  La  santa  è  in   gloria    sulla   palma   del   martirio, 

venerata  dalle  sue  undicimila  vergini,  accolta  in  cielo 

dal  Padre  Eterno. 

Queste  tredici  scene  sono  raccolte  in  nove  teleri, 
ed  è  ragionevole  pensare  che  in  origine  i  teleri  fossero 
otto,  e  cioè  :  il  primo  e  il  secondo  fatto  narrati  nel 
primo  telerò  ;  il  terzo,  nel  secondo  ;  il  quarto,  nel  terzo; 
il  quinto,  il  sesto  e  il  settimo,  nel  quarto  telerò  ;  l'ottavo 
e  il  nono,  nel  quinto  J);  il  decimo,  nel  sesto;  l'undicesimo 
e  il  dodicesimo,  nel  settimo  ;  il  tredicesimo,  nell'ottavo. 

La  Scuola  aveva  forma  rettangolare  2),  e  donde  le 
venisse  la  luce  non  si  spiega  bene,  ma  probabilmente 

J)  Ora  questi  due  fatti  sono  in  due  teleri,  ma  è  probabile 
si  tratti  d'una  divisione  fatta  tardi,  se  si  considera  la  simmetrica 
corrispondenza  con  il  telerò  di  fronte, 

2)  Così  si  rileva  da  antichi  disegni  e  piante.  Cfr.  Ludwig  e 
Molmenti  in  Vittore  Carpaccio  et  la  Confrérie  de  Sainte  Ursule 
à  Venise,  Firenze,  1903,  e  Vittore  Carpaccio,  Milano,  1905;  e 
Testi  in  Archivio  Storico  Italiano,  1904,  disp.  I.  Come  si 
vedrà,  io  mi  attengo  alla  tesi  del  Testi  sulla  disposizione  dei 
quadri,  logica  sia  nel  complesso,  sia  nei  particolari.  Non  posso 
scendere  ad  analizzare  la  questione,  data  la  natura  del  mio  lavoro, 
e  mentre  rendo  merito  al  Molmenti  e  al  Ludwig  di  aver  trovato 
tanti  preziosi  elementi  per  la  ricostruzione  ideale  dell'aspetto 
decorativo  della  cappella,  non  posso  seguirli  là  dove  essi  si 
lasciano    stranamente    suggestionare    dall'erudizione.    Anche    il 


E    AFFINI  293 

dai  lati  della  pala  d'altare,  oltre  che  dall'  occhio  sopra 
la  porta.  Sull'altare  si  trovava  poggiata  la  gran  pala 
della  Glorificazione  ;  i  fatti  della  vita  della  Santa  dove- 
vano esser  posti  in  continuazione  narrativa.  E  poiché 
in  uno  stesso  telerò  erano  rappresentati  due  o  più  scene 
successive,  da  sinistra  a  destra,  il  secondo  si  doveva 
trovare  più  a  destra  del  primo,  e  così  via.  E  però  il 
racconto  doveva  cominciare  a  conni,  epistolae,  nel  cui 
lato  erano  tre  teleri,  il  quarto  di  fronte  all'altare,  altri 
tre  a  conni  evangelii. 

Quando  Carpaccio  dipingeva,  per  entrare  nella  cap- 
pella v'era  una  porta  nella  parete  di  fronte  all'  altare, 
sotto  il  luogo  ove  si  doveva  collocare  la  partenza  dei 
fidanzati.  Se  v'erano  altre  porte,  certo  non  venivano  ad 
interrompere  la  forma  rettangolare  dei  teleri.  Nel 
primo,  è  vero,  è  stato  fatto  un  taglio  nel  trono  del  re; 
ma  esso  rompe  così  barbaramente  le  linee  delle  sbarre 
e  dei  gradini  del  trono,  che,  se  una  ragione  artistica 
può  aver  valore  per  la  ricerca  storica,  è  questo  appunto 
il  caso  d'invocarla,  per  non  ammettere  che  il  Carpaccio 
abbia  pensato  di  tagliare  una  scala  facendole  perdere 
ogni  valore  prospettico,  interrompendo  sbarre  di  ferro 
e  lasciandole  poggiate  sul  vuoto. 

Stabilito  così  1'  ordine  dei  teleri,  e  lasciando  alla 
riproduzione  l'incarico  di  mostrare  il  seguito  narrativo 
dei  fatti  su  ogni  singolo  quadro,  seguiamo  l'ordine  cro- 
nologico dell'esecuzione  per  determinare  ciò  che  è  più 
interessante  :  il  valore  artistico  e  tecnico,  la  derivazione 
da  artisti  o  da  opere  precedenti,  1'  originalità,  il  posto 
nell'arte  contemporanea.  L'ordine  cronologico  è  ben  di- 
verso da  quello  iconografico.  Perchè?  Si  è  spiegato  con 
l'esser  già  occupate  da  monumenti  sepolcrali  le  pareti, 


Moschetti  (Il  Veneto,    17-8-  1903)  contrasta  le  ipolesi  del  Ludwig 
e  del  Molmenti. 


294  VITTORE    CARPACCIO 

come  ci  è  noto  per  documenti.  Intanto  contentiamoci 
del  fatto  stabilito. 

Il  quadro  eseguito  nel  1490  è  pieno  d'inesperienze 
fanciullesche,  di  povertà  artistiche  incredibili.  Rappre- 
senta l'arrivo  del  papa  e  d'Orsola  a  Colonia  I).  Due  navi 
portanti  il  seguito  d' Orsola,  rappresentato  in  misero 
modo  schematico,  sono  ancorate  presso  la  spiaggia  ov'è 
l'accampamento  degli  Unni,  di  cui  un  piccolo  gruppo 
intorno  al  loro  re  si  trova  nel  primo  piano.  La  costru- 
zione delle  teste  è  così  povera,  da  doversi  ricollegare 
con  quella  del  noioso  Mansueti  :  faccia  piatta,  schema- 
tica, angolosa  ;  naso  schiacciato  in  giù,  tagliato  ad  an- 
golo, occhi  segnati  grossamente  a  mandorla,  bocca 
larga.  Le  proporzioni  sono  sbagliate  per  le  enormi  teste. 
Dietro  l'accampamento  degli  Unni  è  la  città  di  Colonia, 
immaginata  con  lo  stesso  metodo  de'  musaici  medioevali, 
una  mescolanza  di  case  e  chiese  e  torri  addossate, 
sporgenti  da  mura  quadrate.  Il  buon  veneziano  vi  ha 
ricordato  i  camini,  le  torri,  i  campanili,  i  timpani  pae- 
sani, ed  ha  posto  le  mura  in  riva  alle  acque  senza  un 
palmo  d' intermezzo.  Ma  una  tenue  felice  promessa  fa 
capolino  tra  le  brutture  :  i  soldati  che  si  vedono  in  lon- 
tananza sono  cosparsi  di  puntini  bianchi  di  luce  nelle 
vesti  e  nelle  armature,  e  ne  è  cosparso  pure  un  cavallo. 
I  puntini  di  luce  ravvivano,  rallegrano  i  colori  circo- 
stanti e  attestano  l'ardimento  di  chi  sente  schietto  e 
sincero  l'effetto  coloristico. 

La  natura  di  questo  quadro  dà  pochi  elementi  per 
formare  ipotesi  intorno  al  maestro  del  Carpaccio;  così 
che  occorrerà  analizzare  prima  l'opera  del  1491,  la  pala 
d'altare,  Orsola  in  gloria  2). 

T)  Venezia,  Galleria,  num.  579.  Opus  Victoris  Carpatio 
MCCCCLXXXX.   M.  Septembris. 

2)  Venezia,  Galleria,  num.  576.  Opus  Victoris  Carpatio 
MCCCCLXXXXI. 


Vittore  Carpaccio  -  Gloria  di  s    Orsola 
Venezia  -  Galleria 


(Fot,  Anderson) 
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Vittore  ha  concepito  la  Santa  sorretta  da  un  mazzo 
di  foglie  di  palma  (del  martirio)  legato  da  una  serie  di 
teste  di  cherubini  ;  tutt'  in  giro  inginocchiata  la  gran 
folla  delle  vergini;  molti  angeli  volano  intorno  alla  Santa 
e  il  Padre  Eterno  scende  dal  cielo.  La  rappresentazione 
s' incornicia  entro  una  grande  arcata.  La  concezione 
grandiosa  è  resa  materiale  e  pesante  dalla  regolarità 
schematica  delle  foglie  di  palma  tornite  col  compasso,  e 
della  folla  di  calotte  bionde  che  pare  un  campo  di  zuc- 
che. Più  presso  il  primo  piano  appaiono  le  teste  delle 
vergini  svariate  per  tipo  e  per  mosse  ;  e  un  pensiero 
gentile,  veramente  carpaccesco,  è  quelle  di  porre  sul- 
l'arcata angioletti  che  lasciano  cadere  ramoscelli  verdi. 

Questo  quadro  offre  molti  elementi  caratteristici, 
dai  quali  trarre  indizi  dei  rapporti  con  l'artista  che  potè 
essere  maestro  del  Carpaccio. 

Poiché  l'arte  di  Vittore  è  esclusivamente  veneziana, 
a  Venezia  soltanto  dovremo  cercare  il  maestro.  Nel  1490, 
come  già  si  è  ragionevolmente  conchiuso,  per  cimentarsi 
a  principiare  sì  grande  lavoro,  egli  doveva  essere  indi- 
pendente, maestro  anzi  egli  medesimo,  sia  pure  princi- 
piante :  occorre  dunque  riportare  la  sua  educazione  almeno 
a  un  decennio  prima.  Tra  il  '70  e  1'  '80  quale  maestro 
di  valore  teneva  bottega  in  Venezia  ?  I  due  Bellini, 
Bartolomeo  e  Alvise  Vivarini,  Lazzaro  Bastiani. 

Il  confronto  della  pala  d'  Orsola  con  le  opere  dei 
primi  quattro  artisti  non  lascia  scorgere  niuna  relazione; 
non  così  con  quelle  del  Bastiani. 

Si  è  già  notato  che  una  delle  caratteristiche,  e  an- 
che dei  pregi  del  Bastiani,  era  lo  schematismo,  la  re- 
golarità simmetrica  un  po'  pesante,  un  po'  pedante, 
ma  che  conduceva  a  grandiosità  e  dignità  concettuali 
non  comuni,  e  sopratutto  non  usate  prima:  il  quadro 
di  S.  Veneranda  insegni.  Tal  carattere  si  ritrova  nella 
pala  di  S.  Orsola  :  all'anima  del  Carpaccio  tanta  gran- 
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diosità  e  regolarità  e  pesantezza  non  s'adattavano,  e 
però  divenivano  difetti.  Il  tipo  delle  donne  è  diverso  da 
quello  del  Bastiani,  ma  molto  più  vicino  senza  confronto 
a  questo,  anzi  che  a  quello  degli  altri  quattro  pittori. 
Nessuna  traccia  del  realismo  decorativo  squarcionesco 
quale  viene  rappresentato  da  Bartolomeo  Vivarini,  nes- 
suna forza  antonelliana  come  in  Alvise,  nulla  poi  della 
profondità  intima  dei  due  Bellini.  Invece  il  tipo  del 
Bastiani,  grasso  senza  un'interna  costruzione  molto  forte, 
dalle  gote  un  po'  gonfie,  privo  d'  espressione,  ma  non 
d' una  generica  e  piacevole  dolcezza,  corrisponde  a 
quello  delle  molte  vergini  carpaccesche. 

E  per  venire  ai  particolari,  corrispondono  pure  nei 
due  artisti  l'ampiezza  convessa  delle  fronti,  la  pingue 
gola,  l'alto  collo  taurino,  come  si  può  vedere  raffrontando 
la  S.  Veneranda  e  le  sue  compagne  di  Vienna  e  anche 
la  S.  Orsola  di  Bergamo,  opere  firmate  dal  Bastiani, 
con  la  maggior  parte  delle  carpaccesche  seguaci  d'Or- 
sola. Vittore  ha  ingrandito  gli  occhi,  variato  i  tipi,  dato 
a  qualcuna  un'aspetto  furbesco  e  civettuolo  :  e  in  que- 
sto è  l'affermazione  della  sua  individualità.  Inoltre,  le 
vesti  non  piegate  alla  squarcionesca  come  in  Bartolo- 
meo Vivarini,  non  trascurate  per  semplicità  come  in 
Alvise  ed  in  Gentile  Bellini,  non  studiate  con  fine  sen- 
timento delle  linee  come  in  Giambellino,  si  riducono  a 
due  tipi  principali  :  o  a  cannelli  paralleli,  stretti  e  lunghi, 
o  a  pieghe  rade  e  angolari.  A  questi  due  tipi  si  attiene 
continuamente  il  Bastiani.  I  putti,  per  la  forma,  ne  ri- 
chiamano alcuni  del  Bastiani,  come  il  Gesù  nel  quadro  di 
Murano.  Le  mani,  sommarie  di  solito  nella  costruzione, 
e  le  dita,  se  piegate,  con  nocche  angolose,  sono  simili 
nell'uno  e  nell'altro  pittore. 

Questi  elementi  bastano.  Per  la  concezione  artistica 
e  per  l'esecuzione  tecnica  i  due  maestri  partono  da  prin- 
cipi comuni.  Il  Bastiani  che  lavorava  trent'anni  prima  del 
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Carpaccio,  fu  l' iniziatore  della  corrente  veneziana,  carat- 
teristica per  una  esteriorità  dell'  arte  indipendente  da 
quella  padovano-vivarinesca,  corrente  alla  quale  il  Car- 
paccio appartiene,  e  di  cui  diviene  il  principale  rappre- 
sentante. Lazzaro  Bastiani  fu  maestro  al  Carpaccio  I). 

Le  differenze  innegabili  che  spuntano  fin  dalle  prime 
opere  del  discepolo,  si  spiegano  per  l'enorme  differenza 
tra  le  due  anime. 

Sino  a  che  non  si  sarà  abbandonato  alle  sue  piccole 
scoperte,  ai  puntini  di  luce,  ai  piccoli  e  deliziosi  trilli 
di  colore,  il  Carpaccio  non  avrà  trovata  l'arte  sua.  E 
però  la  pala  di  S.  Orsola,  per  quanto  non  si  possa  dire 
un  quadro  mancato,  non  rappresenta  per  lui  se  non  una 
fatica  materiale  di  discepolo,  ravvivata  dal  suo  senso 
ampio  di  bellezza  e  dal  luccicare  delle  sue  stoffe.  E  pas- 
serà gran  tempo  senza  che  una  composizione  simile, 
con  tali  proporzioni  di  figure,  sia  ripetuta  dal  pittore. 
Dopo  il  1491  l'artista  si  dedicò  al  genere  narrativo,  in 
cui  aveva  occasione  di  liberarsi  più  facilmente,  anzi 
quasi  per  necessità,  dallo  schematismo  del  maestro. 

Osserviamo  prima  la  tavolozza.  L'originalità  della 
tecnica  del  Bastiani  consiste  nella  scarsità  di  velatura 
a  olio  2),  ed  è  povertà.  Questo  metodo  fu  invece  la  for- 
tuna del  Carpaccio,  il  cui  finissimo  senso  del  colore 
trovò  in  esso  il  modo  di  manifestarsi  più  sinceramente: 
la  mancanza  di  velature  lasciò  apparire  più  schietto  il 
tocco. 


A  quale  opera  il  Carpaccio    s'accingesse    dopo    la 
pala  di  S.  Orsola  non  sappiamo  con  certezza.  Nel  ciclo 

')  Questa  verità  è  già  stata  sostenuta  con  grande  ardire  dal 
Ludwig  e  Molmenti,  op.  cit.  Ma  ci  soffermiamo  per  giungervi 
con  un'analisi  paziente  perchè  è  stata  contradetta.  (Testi,  op.  cit.). 

2)  Ciò  si  rinviene  anche  nelle  parti  più  trascurate  dei  quadri 
di  Gentile   Bellini. 
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narrativo  della  vita  della  santa  i  quadri  datati  sono  tre  : 
1490,  Arrivo  a  Colonia;  1493,  Martirio  e  funerali; 
1495,  Partenza  dei  fidanzati.  In  questi  tre  quadri  il 
progresso  è  grandissimo  per  il  modo  di  concepire  e  di 
eseguire,  come  dimostreremo  con  l'analisi.  Basti  per  ora 
stabilire  il  fatto,  per  conchiudere  che  il  progresso  arti- 
stico era  concorde  col  cronologico,  e  però  che,  sopra 
la  base  di  osservazioni  stilistiche,  si  può  determinare 
la  cronologia  dei  teleri. 

Crediamo  dunque  del: 

1490  —  L'Arrivo  a  Colonia. 

1491  —  La  Pala  d'altare. 

1492  (?)  ■ —  Il  Sogno  e  l'Arrivo  a  Roma. 

1493  —  Il  Martirio  e  i  Funerali. 
1495  —  La  Partenza  dei  fidanzati. 

1496-1498  —  Il  Ritorno,  il  Congedo   e    l'Arrivo    degli 
Ambasciatori. 

Per  gli  ultimi  tre  capolavori  la  cronologia  è  incer- 
tissima; il  Congedo  è  probabilmente  posteriore  all'Ar- 
rivo; è  quasi  certo  che  il  Sogno  e  l'Arrivo  a  Roma 
sieno  stati  dipinti  circa  lo  stesso  tempo  e  con  maggiore 
inesperienza  che  non  il  Martirio.  Nel  1494  non  fu  forse 
compiuto  nessun  telerò,  perchè  tra  i  Funerali  e  la  Par- 
tenza il  progresso  è  continuo,  ma  non  aumentato  da 
nessuna  opera  intermedia.  Il  Sogno  di    S.  Orsola  T)    è 

:)  Venezia,  Galleria,  n.  578.  Porta  una  firma  e  una  data: 
1495.  Ma  basta  confrontare  con  le  altre  firme  per  esser  certi, 
sia  per  la  forma  del  carattere,  sia  per  le  abbreviature,  che  si 
tratta  d'un  cartello  apocrifo.  Tale  conchiusione  è  avvalorata 
anche  dall'  ipotesi  che  il  Sogno  fosse  unito  all'Arrivo  a  Roma,  in 
origine:  infatti  nell'Arrivo  v'è  il  cartello  autentico,  e  il  Carpaccio 
non  ha  mai  messo  due  firme  in  uno  stesso  telerò.  Probabilmente 
poiché  ogni  telerò  aveva  una  firma  si  mise,  quando  il  Sogno 
fu  diviso  dall'Arrivo,  la  firma  che  ora  si  vede.  La  data  1495 
per  le  ragioni  stilistiche  è  da  escludere. 
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divenuto  famoso  per  l'inno  del  Ruskin;  ma  a  noi  sarà 
permesso  di  guardare  e  amare  il  Carpaccio  con  un  po' 
più  di  misura.  Né  d'altra  parte  daremo  importanza  a 
qualche  errore  di  prospettiva  o  di  proporzioni  del  corpo 
umano,  naturali  nell'artista  che,  quasi  senza  anterior 
modello  iconografico,  s'avventurava  a  rappresentare  in 
letto  una  fanciulla  entro  una  camera  chiusa.  E  però 
commuove  quel  volto  dalle  grandi  palpebre  abbassate 
che  dorme  sonno  tranquillo,  ingenuo,  profondo  ;  impres- 
sionano gradevolmente  gli  zoccoletti  a'  piedi  del  letto 
e  la  disposizione  della  stanza  che  par  lasciata  vuota 
affinchè  l' idealità  della  Santa  possa  liberamente  aleg- 
giare. Ovunque  è  un'artistica  onestà  di  decorazione,  una 
minutezza  intellettuale  tanto  più  graziosa  quanto  più 
minuta,  adatta  al  senso  estetico  d'  una  ragazza  —  in 
questo  momento,  analogo  a  quello  del  Carpaccio  — 
buona,  mistica,  intraprendente,  come  dalla  leggenda 
S.  Orsola  viene  rappresentata.  Anche  il  suo  angioletto 
di  legno  ci  voleva:  l'angelo  annunziatore  in  quella  ca- 
mera, tra  quegli  arredi,  davanti  a  quella  dormiente 
doveva  essere  un  pupazzetto.  Quest'opera  incute  rispetto 
per  l'idealità  d'un'anima  primitiva,  come  incute  rispetto 
il  voto  di  Orsola.  Ogni  soggettività  della  vita  che  vi- 
viamo deve  esser  dimenticata  innanzi  a  una  idealità 
antica. 

La  sproporzione  della  testa  e  del  braccio  e  il  non 
determinato  piano  della  camera  si  osservano  solo  per 
persuaderci  che  tecnicamente  l'artista  mancava  della 
valentia  che  possederà  poi.  Il  Sogno  deve  alla  conce- 
zione il  suo  pregio  di  piccolo  capolavoro. 

L'Arrivo  a  Roma  ')  presenta  nuove  qualità  di  paesi, 
di  colori,  una  linea  schematica  ben  adatta  alla  scena. 
Le  file  dei  prelati  e  delle  compagne  d'Orsola  che  non 
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escono  dal  sentiero  tracciato  nel  prato,  creano  una  linea 
idealmente  continua,  che  fugge  lontano  a  sinistra,  accor- 
dandosi alla  direzione  del  paesaggio.  I  monti  del  fondo, 
con  luci  argentine,  come  se  coperti  di  brina,  mostrano 
nell'artista  un  senso  nuovo  e  raffinato  nella  linea  e  nel 
colore  del  paese.  Verso  il  primo  piano  appare  un  vivo 
desiderio  di  giuochi  coloristici  neh" alternarsi  delle  lun- 
ghe mitre  bianche  coi  berretti  di  velluto,  nelle  molte 
bandiere  dritte  e  sopra  tutto  nel  tremolare  azzurrino 
della  veste  d'Orsola.  Una  piccola  creazione  di  tecnica 
valentia  è  il  gruppetto  avanzato  delle  vergini  :  per  le 
diminuite  proporzioni  rispetto  a  quelle  della  pala  d'al- 
tare, le  guance  tornite  e  delicate,  gli  occhietti  fissi, 
curiosi,  estasiati,  danno  un  mite  festivo  aspetto  a  tutte 
quelle  pecorelle  del  Signore. 

In  questo  quadro,  che  ha  pure  tante  bellezze  ca- 
ratteristiche del  Carpaccio,  una  figura  pare  un  ricordo 
del  Bastiani  :  il  prelato  più  a  destra,  nel  primo  piano. 
Lo  si  confronti  col  S.  Leone  della  Galleria  di  Venezia. 

Del  1493  è  il  telerò  del  Martirio  e  dei  Funerali  r). 
Nei  Funerali  apparisce  per  la  prima  volta  quella  lumi- 
nosità diffusa  per  tutta  la  scena,  che  accorda  il  colore 
delle  vesti  con  quello  delle  cose  intorno  e  del  cielo,  e 
continua  nei  quadri  più  tardi. 

Nel  Martirio,  ov'essa  è  minore,  grandeggia  invece 
il  progresso  del  paesaggio.  Si  rivede  Colonia  immagi- 
nata da  uno  spirito  molto  più  evoluto  che  nel  1490. 
Non  si  tratta  delle  mure  quadrate  con  chiese  e  case 
incollate,  a  due  passi  dalle  quali  son  le  tende  degli 
Unni  ;  la  città  è  lontana,  con  robuste  mura  tortuose, 
semicoperte  dagli  alberi,  senza  che  tutte  le  case  e  tutte 
le  chiese  si  vedano.  Il  primo  modo  di  concepire  una 
città  assediata  è  quello  tutto  medioevale,    molto    meno 
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progredito  che  in  Jacopo  Bellini;  il  secondo  è  moderno 
e  logico,  anche  più  logico  che  in  Jacopo.  E  un  tal  fatto 
basti  a  comprendere  qual  forza  di  rinnovamento  ispi- 
rasse il  Carpaccio. 

La  scena  del  Martirio  non  ha  altri  speciali  elementi 
di  bellezza.  È  suggestivo  il  carattere  bambinesco  di 
quelle  figure,  le  quali  ammazzano  crudelmente  con  tagli 
tremendi  che  riducono  a  fette  le  teste.  Qualche  Unno 
è  abbozzato  con  forza,  per  esempio,  l'uccisore  del  Papa; 
graziose  nella  loro  serenità  fanciullesca  le  teste  di  Or- 
sola e  delle  sue  compagne;  elegante  il  damerino  che 
con  galanteria,  scocca  la  freccia  contro  Orsola. 

I  Funerali  sono  invece  una  rinascita  artistica.  La 
scena  è  più  concorde  e  più  omogenea,  sia  per  la  luce 
diffusa,  sia  per  l'espressione  delle  figure.  E  pieno  di 
sacro  rispetto  il  prelato  dalla  barba  bionda  che  sorregge 
la  bara;  ha  giusta  espressione  di  morte  la  Santa  nel 
suo  ornato  giaciglio.  Quanto  più  studio  del  vero,  quanta 
più  valentia  tecnica  che  non  nella  Santa  dormiente  del 
'92,  e  tuttavia,  quale  maggior  valore  artistico  ha  in  sé 
questa  per  l'ambiente,  per  gli  errori  stessi  di  disegno 
che  la  rendono  più  ingenua  !  La  folla  che  accompagna 
la  morta  è  riprodotta  con  pochi  accenni,  in  una  varietà 
che  fa  sorridere  al  solo  pensare  all'altra  folla  stipata, 
schematica,  rappresentata  tre  anni  prima  entro  le  navi 
che  arrivano  a  Colonia.  Son  bene  studiati  e  riusciti 
alcuni  ritratti  più  vicini:  la  donna  inginocchiata  sulla 
scala  e  il  patrizio  che  porta  il  cero. 

La  vita  veneziana,  nella  luce  veneziana,  si  sente 
qui  per  la  prima  volta  palpitare. 


Nel  1494  l'artista  cominciò  forse  il  gran  telerò  della 
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Partenza  dei  Fidanzati  l)  datato,  e  perciò  finito,  nel  1495. 
Questo  quadro  è  forse  l'inizio  della  serie  che  diede 
fama  mondiale  al  Carpaccio;  nelle  pompe  per  ricevi- 
menti di  ambasciatori  o  di  altre  decorazioni  di  pubblici 
addobbi,  il  pittore  ebbe  modo  di  riprodurre  Venezia 
nelle  sue  più  intime  qualità  di  sirena.  Nel  commiato  di 
Hereo  dal  padre  hanno  vivezza  speciale  quegli  occhi 
che  si  fissano  nel  vuoto  dolcemente,  con  curiosità  melan- 
conica, con  espressione  di  amore  tanto  più  represso 
quanto  più  profondo.  Attorno  sono  i  nobili  d' Inghil- 
terra, bene  adatti  a  formare  un  corteo  regale,  coi  loro 
broccati  e  velluti  e  rasi  veneziani.  Chi  pensi  quale  pro- 
fondità di  pensiero  e  di  carattere  Gentile  dava  a'  suoi 
spettatori  di  pompe,  potrà  credere  che  si  tratti  qui  di 
figurini;  ma  invece  per  molta  varietà  di  tipi  e  di  co- 
stumi, nella  leggerezza  vacua  e  modesta  della  loro 
espressione,  queste  figure  corrispondono  a  un'  idealità 
ben  definita  di  esteriorità  nell'arte.  Né  al  Carpaccio,  né 
ai  buoni  confrati  di  S.  Orsola  importava  rendere  o 
capire  il  pensiero  d'ogni  individuo  :  ciò  avrebbe  reso 
meno  chiaro  il  racconto  ;  essi  preferivano  colori  belli  e 
sfarzo  che  rammentassero  loro  di  continuo  le  piacevoli 
feste  che  la  Serenissima  regalava  a  Venezia.  Orsola  era 
figlia  di  re,  la  cui  vita,  sia  pure  con  una  idealità  umil- 
mente cristiana,  era  passata  in  palazzi,  tra  pompe  re- 
gali; nulla  di  più  naturale  che  immaginarsela  in  mezzo 
al  lusso  supremo  di  Venezia,  quello  della  Serenissima. 
E  in  ciò  nulla  di  più  perfetto  dell'immaginazione  car- 
paccesca. 

Nella  partenza  dei  Fidanzati  s'apre  per  la  prima 
volta  il  paesaggio  veneziano.  Le  case  di  chiari  marmi 
bellissimi,  ornate  di  strisce  rosse,  con  pinnacoli  che  si 
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elevano  in  folla  fantastici  ;  le  macchiette  dalle  vesti  va- 
riopinte schizzate  con  facilità  d'impressionista,  sono  lo 
sfondo  naturale  necessario  ai  personaggi  vestiti  di 
velluto  veneziano.  La  barca  dove  il  fidanzato  scende  x) 
è  un  insieme  delle  gemme  più  belle,  sfavillanti  dalle 
pieghe  dei  velluti.  I  volti  stessi  sono  come  adattati  alla 
armonia  che  spandono  attorno  le  stoffe.  E  l'effetto  è 
uno  solo:  Venezia.  Accolto,  il  fidanzato  insieme  con 
Orsola  s'accomiata  dal  re  e  dalla  regina  di  Bretagna, 
che  piange. 

Nei  ricevimenti  degli  ambasciatori  il  Carpaccio  mo- 
strò l'arte  sua  più  evoluta,  più  completa  e  più  bella, 
più  compresa  dell'espressione  veneziana  del  proprio 
colore.  Essi  sono  tre  :  Arrivo,  Congedo,  Ritorno.  E  poi 
che  il  più  perfetto  è  l'Arrivo,  e  meno  il  Ritorno,  par- 
leremo prima  di  questo,  poi  degli  altri  due. 

Il  Ritorno  degli  ambasciatori  2)  fa  sentire  per  la 
prima  volta  il  caldo  dell'aria  veneziana,  davanti  un  ma- 


x)  Come  si  vede,  nella  interpretazione  di  questo  quadro  non 
seguo  né  l'opinione  del  Ludwig  e  Molmenti,  né  quella  del  Testi. 
La  parte  destra  del  quadro  ha  nel  primo  piano  due  scene  :  la 
prima  non  può  rappresentare  la  partenza,  sia  per  il  movimento 
di  Hereo  che  viene  accolto  da  Orsola  (é  lui  infatti  a  piegarsi 
per  salire,  mentre  Orsola  rimane  ritta  per  aiutare  a  salire),  sia 
per  i  remi  che  sono  appunto  legati  a  fascio,  perchè  la  barca  è 
arrivata  e  non  ne  ha  più  bisogno.  La  seconda  scena  invece  è 
di  partenza,  come  il  pianto  della  madre  abbastanza  dimostra.  A 
queste  due  ragioni  principali  se  ne  collegano  altre  :  nella  prima 
scena  il  principe  ha  vesti  ricchissime,  Orsola,  semplici  ;  nella  se- 
conda, lui  semplici,  lei  ricchissime.  Ciò  si  può  spiegare  così  :  nel- 
l'Arrivo ella  che  si  trova  a  ricevere  in  casa  propria  veste  modesta- 
mente, nella  partenza  dal  suo  popolo  sfoggia  velluti  ;  lui  che 
per  visitare  la  fidanzata  s'  è  fatto  elegantissimo,  neh'  accingersi 
a  partire  è  stato  più  modesto.  Inoltre  sarebbe  impossibile  che  il 
Carpaccio  avesse  posto  la  partenza  prima  del  congedo,  cioè 
più  a  sinistra,  ritornando  indietro  nel  racconto.  La  partenza 
definitiva  si  vede  invece  nel  fondo,  e  in  una  barca  a  remi  spie- 
gati e  pronti,   non  legati  ! 
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gnifìco  palazzo  marmoreo  illuminato  dal  sole,  la  cui 
tinta  dorata  indora  l'aria  circostante.  Il  palazzo,  adorno 
di  bassorilievi  ispirati  da  modelli  classici,  è  fiancheg- 
giato da  un  ricco  giardino  e  dal  mare.  La  folla  raccolta 
per  l'avvenimento  si  sparge  nel  cortile,  sul  ponte  che 
conduce  là  dove  il  re  ascolta  la  risposta  del  re  di  Bre- 
tagna. Le  vesti  ricchissime  fiammeggiano  d'oro.  È  un 
caldo  fulgore  di  ricchezza  che  abbaglia  chi  guarda,  co- 
me le  pompe  ducali  ammaliavano  il  Carpaccio  e  i  suoi 
buoni  Veneziani.  Tra  il  ciborio  e  il  mare  sono  sparsi 
vari  personaggi  decorativi,  che  anche  la  Serenissima 
usava  per  lusso  ne'  suoi  atti  ufficiali.  Ogni  figura  si 
muove,  respira  con  libertà  e  risalto  vitali;  il  piano  e  il 
mare  spaziano  indietro  con  tutta  l'attrattiva  della  lon- 
tananza, con  tutta  la  bellezza  dell'aria  lagunare.  Tutto 
s' immerge  nel  colore  :  e  lo  sguardo  passa  fuggevole 
su  la  folla,  su  qualche  tipo  forte,  come  quello  del  re 
prepotente  e  crudele.  Ogni  figura  è  un  gioco  di  colore  : 
si  veda  per  esempio  il  giovane  presso  il  mare,  con 
l'ampio  cappello  piumato. 

Il  Congedo  ')  invece  si  svolge  in  un  interno,  e  per 
una  porta  si  vedono  scale  affollate  e  una  strada.  La 
tinta  d'oro  diffusa  aumenta:  tra  le  decorazioni  sfavil- 
lanti, l'aria  si  riscalda  come  per  ricchezza  senza  confine. 

Il  Carpaccio  raggiunge  in  questo  quadro  la  mas- 
sima riproduzione  di  verità  della  vita,  di  spontaneità 
dei  movimenti.  Il  famoso  gruppo  dello  scrivano  è  la 
sintesi  di  tali  qualità.  Ovunque  è  la  semplicità  ingenua 
dell'adolescenza  e  la  vivezza  rappresentativa  del  genio. 
L'istantanea  è  ricercata  dall'artista  più  volte,  per 
esempio,  nelle  due  figure  che  fiancheggiano  il  re  nel 
primo  piano. 

Il  telerò  che  ha  per  soggetto    principale    l'Arrivo 
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degli  Ambasciatori  '),  è  diviso  in  tre  parti,  e  il  centro 
è  occupato  dalla  gran  terrazza  con  la  vista  del  mare, 
nella  quale  il  re  di  Bretagna  riceve. 

La  conservazione  meravigliosa  del  quadro  lascia 
seguire  con  lo  sguardo  quei  tocchi  di  luce  vivificatori, 
che  il  Carpaccio  metteva  sull'intenso  colore  dei  velluti 
perchè  risplendessero  in  tutta  la  loro  ricchezza;  lascia 
vedere  come  con  nessuna  preparazione,  ma  con  pochi 
tocchi  immediati  del  suo  grosso  colore  egli  ottenesse 
il  realismo  delle  teste.  La  ricchezza  ha  in  questo  qua- 
dro più  intensità,  e  direi  anche  più  serietà  che  in 
qualunque  altro  lavoro  del  Carpaccio  :  le  vesti  sono  più 
vere,  come  sono  più  spontanei  i  tocchi  del  colore.  Die- 
tro le  figure  più  viventi  e  i  drappi  più  veri,  il  mare  e 
Venezia  appariscono  più  chiari,  freschi,  sereni. 

Chi  vede  di  mattina  la  laguna,  tornando  col  battello 
da  Trieste,  può  ancora  avere  un'idea  della  vivezza 
rappresentativa  del  Carpaccio  rispetto  all'aria,  alla  luce, 
alla  terra  e  alle  case.  La  prospettiva  meglio  ottenuta 
dello  sfondo  di  mare  dà  forza  nuova  di  verità  all'am- 
biente. L'aria  non  ha  sforzo  di  doratura,  anzi  ha  lim- 
pida freddezza  mattutina. 

A  sinistra  è  uno  sfondo  di  Venezia,  un  colonnato 
(ricordo  bastianesco  anche  per  la  poca  precisione  pro- 
spettica) ove  si  trovano  vari  personaggi  veneziani  ;  a 
destra  è  la  discussione  tra  Orsola  e  il  padre,  bella  per 
quella  ingenua  vivacità  rappresentativa  già  notata  nel 
gruppo  dello  scrivano.  Nuovo  e  bellissimo  è  il  motivo 
della  vecchia  accovacciata  sulle  scale,  episodio  di  rea- 
lismo potente,  che  interrompe  le  linee  delicate  della 
composizione. 

11  telerò  dell'Arrivo  è  il  capolavoro  del  Carpaccio  : 
basterebbe  per  una  fama  mondiale.  La  Serenissima  non 
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poteva  trovare  più  fedele  e  più  accurato  riproduttore 
delle  sue  pompe;  i  confrati  non  potevano  sognare  in 
una  visione  più  bella  di  luce  la  vita  della  loro  giovane 
santa. 


Ho  voluto  indicare  quanto  di  più  notevole  era  nei 
teleri  di  S.  Orsola,  prima  d'accennare  a  un  influsso  che 
si  cominciò  a  notare  nella  Partenza  e  si  ritrova  poi, 
ma  che  rimane  secondario  e  sporadico,  perchè  non  in- 
dispensabile all'ideale  già  ben  determinato  nell'arte  di 
Vittore  Carpaccio.  Si  guardi,  nel  Ritorno  il  re,  o  nella 
scena  del  Commiato  di  Hereo,  il  personaggio  che  si 
trova  con  altri  del  primo  piano  al  lato  dell'imbarco, 
primo  della  seconda  fila  ;  si  osservi  come  i  due  corri- 
spondano a  varie  figure  della  Processione  di  Gentile, 
e  in  genere  si  noti  come  negli  ultimi  quadri  del  ciclo 
di  S.  Orsola  sia  una  nuova  tendenza  spiccata  a  rendere 
qualche  volto  forte,  rude  e  sensuale,  ciò  che  contrasta 
con  la  pura  gentilezza  un  po'  debole  del  tipo  di  Car- 
paccio ;  e  bisognerà  convenire  che,  senza  essere  rag- 
giunta, quella  tendenza  di  speciale  realismo  deriva  da 
Gentile  Bellini.  Tutti  i  lavori  eseguiti  nel  Palazzo  Du- 
cale da  tanto  tempo,  e  che  avevano  messo  così  in  vista 
il  pittore  scelto  per  il  sultano  Maometto,  dovevano  avere 
il  principal  valore,  se  s'ha  da  giudicare  dalle  opere  ri- 
maste di  Gentile,  nel  realismo  delle  teste,  nella  sintesi 
del  carattere  di  esse.  È  naturale  che  il  Carpaccio,  per 
quanto  sorto  da  una  scuola  differente,  con  idealità  di- 
versissime, fosse  attratto  alla  riproduzione  di  quel  rea- 
lismo ammirato  in  rappresentazioni  simili  alle  sue. 

Il  modo  come  fu  sentito  il  tardo  influsso,  e'  illumina 
per  credere  che  Vittore  non  fosse  quello  scrupoloso 
verista  che  modernamente  si  crede  T).  Nel  dipingere  la 
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mole  Adriana  si  contentava  di  uno  schizzo  che  ne  ri- 
producesse le  linee,  come  provano  le  colonne,  le  chiese, 
il  paese,  i  monti,  fra  cui  dovrebbe  essere  monte  Mario  (?), 
che  attorniano  la  mole;  s'ispirava  a  un  bassorilievo  clas- 
sico per  il  palazzo  del  Ritorno,  e  lo  semplificava  e  lo 
modificava  a  modo  suo;  riproduceva  la  torre  di  Rodi 
e  di  Candia,  in  verità  non  molto  vicine  alla  reggia  d' In- 
ghilterra, e  ne  toglieva  i  contorni  da  incisioni  tede- 
sche '),  aggiungendo  cartelle  e  lapidi  di  sagoma  vene- 
ziana. Il  Carpaccio  vedeva  ogni  cosa  attraverso  la  sua 
città,  e  rendeva  veneziano  ogni  motivo  ornamentale 
tratto  da  incisioni  o  disegni,  allo  stesso  modo  con  cui 
faceva  veneziani  i  costumi  e  i  tipi  inglesi.  Non  per  de- 
siderio di  precisione  riproduttrice,  ma  per  vivere  e  far 
vivere  i  committenti  nel  mondo  in  cui  volentieri  viveva, 
egli  immaginava  la  ricchezza  degli  sfondi,  degli  addobbi, 
come  la  varietà  realistica  dei  tipi.  Questi,  in  un  campo 
definito  di  variazioni,  sono  tutti  simili.  Ciò  vuol  dire 
che  sopra  la  base  dello  special  tipo  carpaccesco  unifi- 
catore, quand'egli  dipingeva  i  suoi  personaggi,  pensava 
a  questo  o  quel  tipo  famigliare  tra  gli  amici  o  i  con- 
frati. Sono  dunque  ritratti  di  convenzione  :  e  non  è 
possibile  ora  per  la  maggior  parte  precisarli.  L'influsso 
di  Gentile  rafforza  l'adattamento. 

Il  Carpaccio  medesimo,  quando  ha  voluto  far  due 
ritratti  di  committenti,  li  ha  posti  fuori  della  scena, 
bene  appartati,  dando  loro  vesti  più  naturali  perchè  non 
si  confondessero  gli  attori  della  commedia  con  gli  spet- 

che  vogliono  trovare  da  per  tutto  ritratti  ;  quanto  dal  Testi  che 
nega  i  ritratti,  ma  fa  una  questione  di  cronologia  a  proposito 
della  precisione  con  cui  le  trasformazioni  della  mole  Adriana 
erano  riprodotte  ! 

!)  Dal  libro  del  Breydenbach.  Peregrinatio  in  Terram  Sanctam, 
14S6  ;  con  disegni  del  Reuwich.  Colvin  in  Jahrbuch  der  K. 
Pr.  Ksts,  1897,  parlò  di  motivi  del  Carpaccio  ispirati  dal  Reu- 
wich ;   Ludwig  e  Molmenti  continuarono  le  osservazioni. 
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tatori,  e  collocandoli  al  principio  ed  alla  fine  della  nar- 
razione, sì  che  ci  fosse  corrispondenza;  infine  ha  dipinto 
veri  ritratti  e  non  tipi  convenzionali  con  metodo  rea- 
listico. Essi  sono  il  senatore  Pietro  Loredan  e  una  donna, 
forse  della  medesima  famiglia,  i  soli,  ripetiamo,  che  nella 
loro  qualità  di  spettatori  e  non  d'attori,  danno  ragione 
per  essere  creduti  committenti  effiggiati. 


Si  conoscono  altre  opere  del  Carpaccio  anteriori 
al  1500,  non  nel  ciclo  di  S.  Orsola.  È  vero  che  il 
Ludwig  ed  il  Molmenti  hanno  supposto  opera  giovanile 
quella  del  Museo  di  Verona  (n.  126),  S.  Caterina  e 
S.  Veneranda;  ma  la  povertà  del  quadretto  fa  credere 
si  tratti  piuttosto  d'un  imitatore,  con  disegno  piatto, 
con  una  fatica  arrovellatrice  di  pieghe  materialissime. 
Né  mi  sembra  giovanile  la  Madonna  di  Francoforte  '),  le 
cui  vesti  hanno  pieghettature  così  varie  e  tortuose,  da 
far  pensare  alla  libertà  cinquecentesca;  l'incarnato  è 
trascurato  assai,  il  disegno  è  molto  debole  ;  tutto  tende  a 
far  credere  che  Benedetto  Carpaccio,  figlio  di  Vittore, 
abbia  almeno  collaborato  in  quest'opera. 

Al  tempo  dei  lavori  nella  cappella  di  S.  Orsola 
appartiene  forse  il  Congedo  d'Orsola  dai  genitori,  nella 
collezione  Layard  di  Venezia  ;  ma  probabilmente  non 
è  uno  schizzo,  né  altro  lavoro  derivato  dal  telerò  mag- 
giore della  cappella.  La  composizione  è  diversa  affatto, 
manca  il  fidanzato  2),  manca  il  pianto  della  madre.  Il 
congedo  diviene  tranquillo  e  intimo.  È  forse  un  qua- 
dretto fatto  per  un  privato,  indipendentemente  dal  gran 
ciclo  narrativo. 

*)  Istituto  Stadel,  n.  38.  Reca  la  scritta  molto  dubbia  :  Vic- 
toris  Carpatio  Veneti  Opus. 

2)  Non  so  come  il  Ludwig  e  il  Molmenti  lo  vedano  nella 
barca.  Op.  cit.,  pag.   271. 
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Del  1496  è  il  Cristo  con  gli  stromenti  della  Pas- 
sione, che  versa  il  proprio  sangue  nel  calice  ')•  I  soliti 
pregi  per  il  colore,  per  la  fissità  dello  sguardo  ecc.,  il 
paesaggio  col  turrito  castello  di  Udine,  donde  proviene 
il  quadro,  ora  a  Vienna,  rialzano  le  sorti  di  questa 
pittura  che,  per  il  genere  di  rappresentazione  imposta 
dai  committenti,  partecipa  di  un  antipatico  sanfedismo. 
E  l'ingenuo  Carpaccio  riproduce  materialmente  ogni 
cosa,  tirando  in  linea  retta  quel  filo  di  sangue  che  così 
manca  d'ogni  più  elementare  naturalezza.  Egli  era  troppo 
magnificamente  esteriore,  per  far  sua  una  scena  di  pro- 
fonda religiosità;  egli  era  un  semplice  anche  in  fatto 
di  religione;  e  ciò  che  è  sembrato  misticismo  in  lui,  è 
la  sua  ingenua  e  dolce  bontà. 

Molto  maggiore  importanza  e  bellezza  doveva  avere 
il  telerò  rappresentante  il  patriarca  di  Grado  che  con 
la  reliquia  della  S.  Croce  libera  un  indemoniato,  telerò 
dipinto  per  la  scuola  di  S.  Giov.  Evangelista,  probabil- 
mente nel  tempo  stesso  (1496-1500)  in  cui  venivano 
eseguite  per  la  stessa  sala  le  opere  di  Gentile  Bellini, 
Bastiani,  Mansueti  e  Benedetto  Diana  2).  È  conservato 
nella  Galleria  di  Venezia  (n.  566)  in  uno  stato  orrendo 
per  rifacimenti  ed  oscuramenti  antichi,  tuttavia  molto 
interessante  per  gli  scherzi  di  luce  nella  veste  dei 
gondolieri  e  per  la  veduta  del  ponte  di  Rialto  e  del 
Canal  Grande,   riprodotta  con  quella  varietà  allegra  e 

J)  Vienna.  Museo  Imperiale,  n.  7.  Victoris  Charpatio  Venetti 
Opus  1496. 

2)  Mi  sia  permesso  di  notare  una  coincidenza  che  può  con- 
durre ad  una  maggior  precisione  di  data  per  questo  quadro.  Il 
Cavalcasene  ed  il  Paoletti  (catalogo  cit.)  gli  assegnano  la  data 
del  1494.  Ludwig  e  Molmenti  dicono  esser  senza  fondamento 
questa  data,  ed  hanno  ragione.  Ma  nel  ciclo  di  Santa  Orsola 
1'  anno  1494  rimane  senza  un'  opera  eseguita,  a  seconda  della 
cronologia  che  su  ragioni  stilistiche  abbiamo  cercato  ricostruire. 
Il  Cavalcasene  ed  il  Paoletti  hanno  trovato  una  testimonianza 
antica  pel  '94  ? 
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fantastica  che  è  uno  dei  maggiori  meriti  del  Car- 
paccio. 

Arrivati  alla  soglia  del  Cinquecento,  dovremmo 
sostare  :  ma  il  Carpaccio  quattrocentista  non  finisce  con 
il  telerò  ora  citato. 

All'alba  del  nuovo  secolo,  nel  1502  Carpaccio  la- 
vora per  S.  Giorgio  degli  Schiavoni,  con  un  forte  rilas- 
samento a  paragone  delle  ultime  opere  di  S.  Orsola. 
Dipinge  il  Cristo  nell'  Orto  e  la  Vocazione  di  Matteo  ')  : 
il  primo  è  stato  ristretto  in  seguito  per  esserne  sop- 
pressa una  parte  del  lato  sinistro,  sì  che  ora  sembra 
anche  peggiore  di  quel  che  sarebbe.  Inoltre  la  po- 
vertà di  questo  quadro  si  comprende  pensando  che  è 
imitazione  mantegnesca,  e  che  l' anima  del  Carpaccio 
era  di  un'  umiltà  romantica  da  non  poter  mai  inten- 
dere un  cenno  del  Mantegna.  Egli  tenta  uno  scorcio 
ardito  nell'apostolo  più  in  basso;  ma  con  esso  stonano 
i  capelli,  il  volto,  le  non  forti  pieghe.  È  questa  una 
scena  che  l'artista,  non  avendo  capito  né  sentito,  si  è 
trovato  nell'  impossibilità  di  esprimere.  È  giustamente 
considerata  migliore  la  Vocazione  di  S.  Matteo,  sia  per 
il  piacere  che  proviamo  nel  vedere  espressa,  con  una 
ingenuità  che  è  anche  vera  acutezza  di  osservazione, 
la  bottega  del  cambiavalute  come  luogo  donde  parte 
Matteo,  sia  per  la  dolcezza  del  volto  del  pubblicano. 
Ma  nel  resto  delle  figure,  e  in  genere  nel  colore,  è 
la  povertà  propria  a  questo  periodo  dell'  attività  car- 
paccesca. 

Non  di  molto  maggior  valore  tecnico  sono  le 
storie  di  S.  Girolamo,  anch'  esse  trascurate  ne'  volti, 
senza  gran  scintillìo  di  colore,  ma  interessantissime 
per  la  bizzarria  della  concezione. 

Nel  quadro  rappresentante  S.    Girolamo   che   am- 

r)  Cfr.  Ludwig  e  Molmenti,  op.  cit.,  p.   162. 


Vittore  Carpatelo  -  S.  Girolamo 

Venezia  -  S.  Giorgio  degli  Schiavoni 
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mansa  il  leone  '),  per  mezzo  di  chiese  e  di  case  il  pit- 
tore chiude  la  scena  entro  uno  spazio  ristretto  di  prato, 
ottenendo  così  che  l'attenzione  dell'osservatore  si  fermi 
sul  primo  piano,  sul  movimento  sgarbato  dei  frati  im- 
pauriti, i  quali  allungano  le  gambe  più  del  possibile  : 
ingenuità  che  porta  ad  un  errore  accademico,  e  però 
a  una  espressione  vivissima  caratteristica  di  quel  mo- 
mento psicologico. 

Nella  «  Morte  di  S.  Girolamo  <>  •)  la  scena  è  mutata 
affatto  :  non  è  chiusa,  anzi  sfondata  nel  centro,  e  lo 
sfondo  è  preparato  con  un  terreno  piano  e  da  due  ali 
restringentisi  di  case.  Sul  davanti  le  figure  sono  abbas- 
sate, tutte  in  ginocchio  attorno  il  cadavere  dalla  barba 
bianca  vestito  di  bianco.  Un  vecchio  frate  con  gli  oc- 
chiali legge  la  preghiera  de'  morti.  L'  uguaglianza  de' 
frati,  delle  loro  posizioni,  delle  loro  vesti  dà  un  rac- 
coglimento all'  ambiente  che  par  mormori  preghiere 
anch'esso.  E  la  preghiera  triste  borbottata  risuona  len- 
tamente tra  le  due  case,  e  si  perde  nel  fondo  lontano. 
Il  carattere  carpaccesco,  amante  dei  particolari,  si  vede 
nel  mutare  un  albero  in  figura  di  morte,  quello  che  è 
presso  una  casa. 

S.  Girolamo  nel  suo  studio  3)  ha  grande  interesse  per 
la  riproduzione  fedele,  minuziosa  degli  oggetti  intorno. 
La  folla  di  carte,  di  leggìi,  di  spartiti  musicali,  di  sta- 
tuette, di  candelieri  ci  porta  in  una  casa  di  quel  tempo 
con  verità  unica,  ci  apre  gli  occhi  su  una  vivacità  de- 
corativa, semplice  e  splendida. 


r)  Il  Ludwig  e  il  Molmenti,  op.  cit.,  p.  276,  credono  contem- 
poraneo a  questo  il  quadro  della  gali,  di  Caen,  per  una  simi- 
glianza  di  motivo  non  necessariamente  contemporanea.  Per  il 
paesaggio  evoluto  lo  credo  molto  posteriore. 

2)  Reca  la  scritta  :   Victor  Carpatius  pingebat  MDII. 

3)  Migliore  di  colore,  questo  quadro  può  essere  stato  ese- 
guito qualche  tempo  dopo. 


3i2  VITTORE    CARPACCIO 

Attorno  il  1504  ')  Vittore  Carpaccio  dipinse  una 
serie  di  quadretti  rappresentanti  la  vita  della  Vergine, 
per  la  scuola  degli  Albanesi.  Di  valore  molto  vario,  in 
generale  d'esecuzione  trascurata,  essi  lasciano  ben  de- 
terminare le  qualità  concettuali  del  Carpaccio. 

La  Nascita  della  Vergine  2),  il  primo  della  serie,  è 
anche  forse  il  migliore:  certo  è  uno  dei  più  bell'interni 
che  il  Carpaccio  abbia  figurato.  Una  luce  uguale, 
diffusa  avvolge  di  calore  le  figure  tutte  prese  da  un 
poetico  intorpidimento.  La  puerpera  che  appare  dietro 
le  cortine  sonnecchia,  mentre  una  fantesca  acquieta 
i  bollori  della  minestra,  e  un'altra,  interrotto  il  lavoro, 
si  perde  a  mirare  la  fantolina,  e  la  levatrice  allun- 
gando la  mano  ad  un  secchio  fissa  lo  sguardo  avanti, 
e  Gioacchino  s' inoltra  appoggiato  al  bastone.  Questa 
sarebbe  la  casa  del  sonno,  se  una  quantità  di  partico- 
lari non  la  ravvivasse  :  i  conigli,  le  stoviglie,  il  lavoro 
delle  fantesche  in  altre  camere  che  si  vedono  a  traverso 
la  porta  aperta.  Tali  particolari  mostrano  che  la  vita 
e'  era  entro  la  stanza,e  s'  è  interrotta  a  un  tratto  inco- 
scientemente da  parte  delle  figure  attrici,  per  ottenere 
l'espressione  d'un  sentimento  generale  che  non  si  sa 
bene  se  sia  di  calma  o  di  malinconia,  proprio  della 
natura  veneziana. 

Molto  meno  riuscita  è  la  Presentazione  di  Maria  3)per 
la  mancanza  di  una  linea  di  composizione  così  bene 
raggiunta  nell'opera  precedente.  I  disegni  del  Carpaccio 
per  questo  soggetto,  conservati  nella  Biblioteca  Reale 
di  Windsor  e  nella  Galleria  degli  Uffizi  (n.  300),  mo- 
strano come  in  un  primo  tentativo  l' artista  non  potesse 
astrarre  dalle  simili  concezioni  di  Jacopo  Bellini,  dove 

')  E  datata  dal  1504  l'Annunziazione  ;  gli   altri  concordano 
molto  in  fattura  con  lei. 

2)  Bergamo.  Gali.  Lochis  (n.  235).  Victor  Carpathius  Facebat. 

3)  Ora  nella  gali.   Brera  a  Milano  (n.    171). 
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appunto  la  scena  principale  spariva.  Poi  volle  semplifi- 
carla rendendola  più  logica  e  pel  1504  circa  più  mo- 
derna :  ma  accrebbe  la  scena  di  movimento,  diede  spro- 
porzionata grandezza  alle  figure.  Bellissimi  rimangono 
come  al  solito  i  colori,  le  vesti,  i  nastri,  i  motivi  di 
genere  come  del  putto  che  tiene  legato  un  cerbiatto.  Il 
Cima  nella  stessa  scena  ottiene  ben  più  forte  e  maestosa 
espressione,  col  mezzo  appunto  di  sfollare  e  dare  am- 
piezza alla  scalinata. 

Dove  però  Vittore  mostra  a  pieno  la  sua  debo- 
lezza è  ne'  quadri  seguenti.  La  scena  dell'  Annunzia- 
zione  ')  era  già  stata  elaborata  dagli  artisti  veneziani 
che  avevano  trovato  per  essa  un  meraviglioso  rappre- 
sentante in  Crivelli.  Il  Carpaccio  usa  di  tutte  le  sue 
ingenue  raffinatezze  per  commuovere  lo  spettatore,  ma 
poi  cade  in  una  materialissima  colomba  entro  un  fascio 
di  luce,  non  sa  porre  bene  l'angelo  in  relazione  con  la 
prospettiva  architettonica,  e  divide  le  due  figure  con 
una  candeliera  troppo  vivace,  di  modo  che  la  scena 
perde  unità  d'  espressione. 

Così  per  la  Visitazione  2)  :  lo  sparpagliarsi  delle  figure 
turche  per  quel  prato  solcato  da  strade,  la  chiusura 
della  scena  per  mezzo  del  gran  fabbricato  fantastico, 
fanno  pensare  a  qualche  preparativo  di  pompe  piuttosto 
che  alla  visitazione  di  due  donne  che  qui  non  sanno 
abbracciarsi. 

Superiore  è  lo  Sposalizio  della  Vergine  3)  per  la 
ricchezza  decorativa  de'  marmi  variopinti.  I  due  sposi 
quasi  spariscono  ;  e  la  prima  impressione  è  di  una  som- 
mossa di  gente  che  si  ritira  dal  tempio  lasciando  spezzate 

')  Nell'Accademia  di  Vienna,  n.  43.  Reca  la  scritta  :  In 
tempo  de  Zuan  de  Nicolò  Zimador  e  soi  compagni.  MCCCCCIIII 
del  mese  d'  aprii. 

2)  Museo  Civico  di  Venezia,  s.   II,  n.   31. 

3)  Milano.   Brera,   n.    169. 
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sul  terreno  le  verghe,  e  ancora  brandendone  altre  sopra 
le  teste.  I  pii  sacerdoti  si  rivolgono  al  Dio. 

La  morte  di  Maria  ')  è  il  trionfo  della  materialità 
sull'  arte  del  Carpaccio.  La  bizzarrìa  concettuale  qui 
manca:  e  mancata  questa  non  resta  più  nulla. 

In  genere  l'esecuzione  è  poverissima,  sì  che  pare 
ragionevole  l' ipotesi 2)  che  sia  in  gran  parte  di  disce- 
poli. Anche  nella  Nascita  di  Maria,  che  ha  un'  espres- 
sione schietta,  ingenua,  manca  la  finezza  de'  particolari. 

Da  questa  rilassatezza  Vittore  Carpaccio  passa  ad 
alcuni  de'  suoi  capolavori,  quando  ritorna  a  lavorare  per 
la  scuola  degli  Schiavoni,  non  si  sa  bene  in  che  tempo, 
ma  forse  verso  il  1510,  se  vogliamo  vedere  una  certa 
affinità  almeno  d' accuratezza  con  i  primi  quadri  di 
S.  Stefano,  i  quali  con  quelli  di  S.  Giorgio  rappresen- 
tano il  periodo  di  una  seconda  rifioritura   carpaccesca. 

Con  nuovo  ardimento  1'  artista  pone  in  primo  piano 
la  balda  figura  del  cavaliere  ;  S.  Giorgio,  il  suo  cavallo 
e  il  drago  pare  stacchino  da  tutto  il  resto  del  quadro 
per  forza  plastica.  La  terra  stessa  sembra  mandata 
più  indietro  per  il  libero  movimento  degli  attori  prin- 
cipali nell'  aria.  Drago  e  cavallo  hanno  una  linea  lunga 
decorativa,  di  slancio  ;  studiato  dal  vero  l' abbassare 
della  testa  del  cavallo  come  per  dare  di  cozzo.  S.  Gior- 
gio, assorto  nel  colpo,  si  ripiega  su  sé  stesso,  fissando 
1'  effetto  della  lancia  spezzatasi  nella  bocca  del  mostro. 
Il  resto  è  per  spiegare  la  leggenda  :  i  pezzi  di  cadaveri 
sparsi  pel  terreno,  la  principessa,  bruttina,  che  prega; 
o  per  riempire  lo  spazio  con  la  solita  ricchezza  :  case 
svariate,  palazzi,  monti  e  mare.  Tutto  ciò  quasi  sparisce 
di  fronte  alla  linea  monumentale  della  battaglia,  serve 
pensatamente  al  suo  risalto  :  infatti  finiscono  i  monti  e 
comincia  il  mare  poco  prima  della  testa  del  cavallo. 

:)  Vienna.  Accademia,   n.   49. 

2)  Ludwig  e  Molmenti,  op.  cit.,   p.   238. 
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Nel  trionfo  di  S.  Giorgio,  egli  è  a  piedi  nel  centro 
e  si  tira  dietro  legato  il  drago.  Bisognava  dunque  cer- 
care una  linea  discendente  verso  il  centro  bassissima 
per  il  risalto  di  S.  Giorgio  stesso.  E  questo  il  Carpaccio 
ha  tentato  senza  riuscirvi  appieno.  Il  suo  carattere  di 
raccontatore  abbondante  di  particolari  in  questo  caso 
ha  distratto  gli  occhi  degli  osservatori  ;  e  il  suo  desi- 
derio di  copiare  dal  Reuwich  e  di  porre  il  tempio  di 
Salomone  a  Gerusalemme,  imbandierato  per  la  vittoria 
di  S.  Giorgio,  ha  impedito  il  necessario  sfondo.  Il  qua- 
dro rimane  una  festa  irregolare  di  linee  e  di  colori, 
che  suscita  una  folla  di  godimenti  non  determinati,  ma 
nella  loro  confusione  grandissimi. 

Altrettanto  credo  possa  valutarsi  il  battesimo  del 
Re  e  della  Corte,  senonchè  1'  avvicinamento  dei  fab- 
bricati, per  quanto  belli,  dà  un  po'  di  pesantezza  alla 
scena  ;  ma  le  conferisce  anche  raccoglimento.  Questo 
quadro  è  divisibile  in  due  parti  :  a  sinistra  una  molti- 
tudine di  turbanti,  un  palco  con  suonatori  di  serraglio  ; 
a  destra  un  inchinarsi  di  tutte  le  figure,  raccolte  nel 
credo  religioso.  11  contrasto  rinnova  la  confusione  di 
linee  e  colori,  e  questa  volta  anche  di  sentimenti. 

Neil'  altro  quadro,  dipinto  per  gli  Schiavoni  certo 
in  tempo  prossimo  a  quelli  di  S.  Giorgio,  come  si  può 
dedurre  dalle  grandi  rassomiglianze  di  esecuzione,  il  Car- 
paccio rappresenta  il  fanciullo  S.  Trifone  che  libera  la 
figlia  dell'  Imperatore  dal  demonio.  E  per  la  presenza 
dell'Imperatore  l'artista  usa  una  disposizione  non  dis- 
simile da  quella  delle  ambasciate  per  Orsola,  ma  porta 
più  avanti  la  loggia  dove  avviene  il  miracolo,  mutando 
in  ciò  la  costruzione  del  quadro  in  una  maniera  che, 
rovesciata  e  ancora  leggermente  modificata,  ripeterà 
nella  disputa  di  S.  Stefano.  Anche  qui  le  architetture 
s'affollano  ingrevite,  nonostante  la  solita  gaiezza  vene- 
ziana delle  finestre  con  tappeti,  ornate  di  spettatrici. 
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Con  esecuzione  simile  a  quella  dei  quadri  prece- 
denti, e  perciò  in  tempo  forse  prossimo  il  Carpaccio 
dipinse  le  due  Cortigiane  ora  nel  Museo  Civico  di  Ve- 
nezia ').  Nonostante  le  fantasie  sbagliate  del  Ruskin, 
questo  quadro  rimane  amabilissimo  per  la  bellezza 
spensierata  della  vita  sensuale  che  rappresenta.  L'  ar- 
dimento di  mostrar  solo  per  una  parte  il  cane  e  il 
bambinello,  la  vivacità  della  decorazione,  la  naturalezza 
melensa  della  positura,  mostrano  quale  acuto  osserva- 
tore fosse  il  Carpaccio,  qual  modernità  di  senso  pitto- 
rico possedesse. 

Prima  del  1510,  quasi  contemporaneamente  al  ciclo 
di  S.  Giorgio  e  di  S.  Trifone,  Vittore  dipinse  la  pala 
di  S.  Tommaso  dAquino,  conservata  a  Stuttgart 2)  del 
1507  e  la  «  Morte  della  Vergine  »,  nel  Museo  di  Ferra- 
ra 3),  del  1508.  Sono  due  quadri  spiacevoli,  specialmente 
il  primo  :  la  finitezza  lucida  accademica  che  il  Carpaccio 
avrà  nelle  brutte  pale  dell'  ultimo  tempo,  è  qui  già  co- 
minciata, né  vi  è  affatto  quella  elevatezza  morale  che 
l' artista  ha  ottenuto  nella  pala  di  S.  Giobbe.  Il  gruppo 
degli  apostoli  nella  Morte  della  Vergine  è  la  parte  mi- 
gliore per  la  buona,  spontanea  afflizione  chiacchiericcia 
dei  vecchi  che  circondano  il  cadavere.  Sgradevole  in- 
vece è  la  figura  del  Cristo  attorniata  da  tante  mele, 
quali  appaiono  le  teste  dei  cherubini. 

Nel  1510  Vittore  Carpaccio  eseguiva  per  la  chiesa 
di  S.  Giobbe  la  gran  pala  della  Presentazione  di  Gesù, 
ora  nella  Galleria  di  Venezia  4).  In  quest'opera  l'artista 
si  afferma  nel  suo  genere  di  costruttore  di  pale  d'altare 
con  notevolissimo  perfezionamento  rispetto  alle  ante- 
riori. L'esecuzione  accurata  delle  figure  grandi  ha  meno 

J)  Tribuna,  n.  5.  Si  legge  :   ...toris  carpatio  veneti  anno... 

2)  Galleria.   Op.  Victor  Carpathius  MDVII. 

3)  Reca  la  scritta:  Victor  Carpathius  Venetus  MDVIII. 

4)  N.  44.   Reca  la  scritta  :   Victor  Charpatius  MDX. 
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manierismo  e  conserva  tutta  la  dignitosa  ampiezza  che 
non  permette  materialità.  Gli  angeli  suonanti  ai  piedi 
degli  attori  principali  raggiungono  una  grazia  romantica 
speciale.  La  semplicità  della  compostezza  religiosa,  la 
riflessione  velata  di  tristezza,  la  decorazione  magnifica 
di  rado  hanno  trovato  un'espressione  tanto  viva. 

Pare  che  quest'opera  affermi  nelle  grandi  pale 
d' altare  un  epico  risveglio,  preceduto  e  seguito  da 
quello  dei  romanzi  figurativi.  Infatti,  poco  tempo  dopo, 
nell'  11  e  nel  '14,  il  pittore  esegue  per  la  Scuola  di 
S.  Stefano,  la  consacrazione  dei  Diaconi,  ora  nel  Museo 
di  Berlino  (n.  23),  e  la  disputa  di  S.  Stefano  coi  dottori, 
ora  nella  Pinacoteca  di  Brera.  In  essi  si  scorge  un  prin- 
cipio d'influsso  giorgionesco,  ma  tale  da  non  mutare 
affatto  il  carattere  proprio  al  Carpaccio.  Nelle  figure 
della  Consacrazione  egli  ripete  motivi  già  usati  e  varia 
pochissimo,  ma  le  sfolla  un  po'  più,  le  dispone  in  una 
linea  ondulata  armoniosissima.  In  mezzo  al  costante 
brillare  di  panni  gemmati,  i  volti  son  di  fattura  più 
forte  ;  più  sostenuta  è  l'espressione  romantica,  quasi  per 
una  dignità  superiore  di  pompa.  La  maggior  larghezza 
del  paese,  il  monticello  arborato,  nel  mondo  di  fantasia 
orientale  proprio  al  Carpaccio,  portano  un  accento  del 
nuovo  modo  di  sentire  il  paesaggio.  E  questo  è  il  primo 
motivo  che  ci  dimostra  come  Vittore  cominciasse  a 
capire  di  vivere  nel  Cinquecento.  Il  paese  non  ha  mai 
avuto  importanza  :  le  fantastiche  architetture  copiate 
dalle  stampe  del  Reuwich  gli  erano  sufficienti  per  por- 
tar sé  e  i  suoi  osservatori  in  un  mondo  di  sogni,  e 
non  domandava  di  meglio.  Perciò  nel  ciclo  di  S.  Orsola 
pochi  alberi  'senza  foglie  formavano  il  paesaggio  ;  nel 
ciclo  di  S.  Girolamo  si  rivede  quello  tipico  del  maestro 
Bastiani  ;  nella  vita  della  Vergine  manca  affatto  o  quasi, 
sia  per  la  trascuratezza  nell'eseguire  questi  quadri,  sia 
per  la  maggior  fedeltà  alla  tradizione  iconografica;  nel 
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ciclo  di  S.  Giorgio  spunta  appena,  ancora  conforme  al 
tipo  bastianesco.  E  sì  che  nell'uccisione  del  drago  il 
paesaggio  era  necessario  :  anzi  come  diversamente  dal 
tempo  in  cui  eseguiva  il  S.  Giorgio  per  gli  Schiavoni 
1'  artista,  verso  la  fine  della  sua  vita,  lo  sentisse,  ve- 
diamo dalla  replica  della  stessa  scena,  fatta  in  collabo- 
razione degli  scolari,  esistente  a  S.  Giorgio  Maggiore. 
Ivi  il  Carpaccio  ha  rappresentato  la  regione  montuosa, 
arborata  in  cui  il  drago  si  nascondeva,  ha  oscurato  con 
le  nubi  il  cielo  :  era  pur  necessaria  questa  corrispon- 
denza continua  fra  l'attore  e  l' ambiente,  quale  per 
primo  ideò  Giorgione,  e  fu  applicata  dal  Cinquecento. 
In  questo  senso  l' Uccisione  del  drago,  agli  Schiavoni, 
rimane  opera  esclusivamente  quattrocentesca  quantun- 
que eseguita  verso  il  1510. 

L' opera  più  antica  del  Carpaccio  dove  spunta  que- 
sto adattamento  al  nuovo  secolo  è  dunque  la  Consacra- 
zione de'  diaconi.  Nell'opera  che  segue  immediatamente 
questa,  la  disputa  di  S.  Stefano  con  i  dottori  *),  l'artista 
continua  nella  via  nuova.  Tutta  la  scena  è  chiusa  da 
fabbricati  fantastici,  da  una  piramide,  da  un  monumento 
equestre  :  ma  essi  servono  di  cancellata  di  là  della  quale 
appare  il  paesaggio  molto  arborato  e  vario.  È  proprio 
l'elemento  nuovo  che  dalla  tradizione  viene  spinto  in- 
dietro nell'ultimo  piano,  ma  ivi  si  erge  dominante.  Il 
valore  di  questo  quadro  fu,  poiché  oggi  è  molto  rovi- 
nato, nell'esecuzione  delle  facce  dei  dottori  e  degli  altri 
astanti.  Il  vecchio  col  turbante,  il  dottore  che  sulle  teste 
degli  altri  fissa  S.  Stefano,  1'  uomo  mordace,  che  è  -il 
secondo  fra  gli  spettatori,  sono  pieni  di  vita,  di  forza, 
di  verità  d' istantanea,  di  elevatezza  morale,  come  il 
Carpaccio  aveva  di  rado  usato  prima. 


*)  Milano.   Brera,   n.  170.   Reca  la  scritta:  Victor  Carpathius 
Pinxit  MDXIIII. 


(Fot.  Anderson) 
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E  in  quest'  opera  l' artista  ritorna  a  un  verismo 
quattrocentesco,  progredisce  nella  sua  concezione  di 
paesaggio  :  le  due  tendenze  armonizzate  formano  il 
capolavoro.  Ed  è  l'ultimo  forse  dei  capolavori,  se  almeno 
non  si  vuol  contare  fra  questi  anche  la  grandiosa  pala 
di  Capodistria. 

Nelle  altre  opere  eseguite  per  la  Scuola  dei  lanieri 
a  S.  Stefano,  e  cioè  la  Lapidazione  di  S.  Stefano  del 
1515,  ora  nella  Galleria  di  Stuttgart  (n.  452),  la  Predi- 
cazione al  Popolo  del  1520,  ora  al  Louvre  (n.  121 1),  la 
robusta  esecuzione  è  costante.  In  questo  periodo  sono 
più  frequenti  le  pale  d'altare  dove  l'artista  ottiene  una 
grandiosità  più  teatrale,  più  complesssa  e  greve  che 
non  nella  pala  di  S.  Giobbe  ;  l' esecuzione  de'  volti  di- 
viene bianca  accademica,  tirata  a  lucido,  il  segno  duro 
e  pesante. 

Non  continueremo  a  seguire  l'azione  dell'artista  nei 
quadri  di  S.  Vitale  e  della  Galleria  di  Venezia,  di 
Chioggia,  di  Capodistria,  di  Pirano,  di  Zara.  Abbiamo 
veduto  come  ha  saputo  avvicinare  le  sue  abitudini 
vecchie  e  gli  elementi  nuovi  :  quando  egli  li  vorrà  fon- 
dere, mancherà  di  sufficiente  forza  giovanile  e  si  per- 
derà in  fatiche  accademiche.  Per  conoscere  il  Car- 
paccio quattrocentista  non  bastava  studiare  le  opere 
eseguite  prima  dell'  anno  1500  :  per  lui,  il  secolo  XVI 
comincia  dieci  anni  dopo. 

Nel  mondo  artistico  che  l' attorniava  il  Carpaccio 
dovette  essere  un'eccezione.  Sorto  da  una  scuola  secon- 
daria, giunse  agli  onori  del  palazzo  ducale  seguendo 
l'energia  veristica  di  Gentile  Bellini.  Ma  non  in  essa  è 
certo  il  suo  pregio  maggiore,  bensì  nell'aver  saputo 
godere  dei  colori  splendidi  che  attorniavano  i  vene- 
ziani, e  di  aver  saputo  gli  uni  e  gli  altri  rappresentare 
con  molta  simpatia  e  gran  sincerità. 

Del  Carpaccio  si  conservano  ancora  molti  disegni, 
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tra  i  quali  i  seguenti    che  si  ricollegano  alla  storia    di 
S.  Orsola  : 

Londra,  British  Museum.  Testa  di  uno  dei  consi- 
glieri del  re  di  Bretagna. 

Chatsworth,  Race,  del  duca  di  Devonshire.  Il  com- 
miato d'  Hereo. 

Londra,  British  Museum.  Le  torri  di  Rodi  e  di 
Creta. 

Firenze,  Uffizi,  il  Sogno  di  S.  Orsola. 

Londra,  coli.  Gathorne  Hardy.  Due  studi  per  teste 
di  vergini  nella  pala  d' altare. 

Al  quadro  del  patriarca  di  Grado  si  ricollegano 
il  disegno  di  gondoliere  della  raccolta  Robinson  di 
Londra,  e  due  figure  dell'Albertina  di  Vienna.  Come 
appare  dai  sopradetti,  i  disegni  del  Carpaccio  erano 
tratteggiati  in  due  maniere,  a  seconda  che  si  trat- 
tava di  studiare  un  particolare  o  una  composizione. 
Negli  studi  di  teste  egli  disegnava  con  gran  finitura, 
quasi  materiale.  Sopra  una  carta  generalmente  turchina 
poneva  i  grossi  contorni,  poi  ritoccava  i  particolari,  e 
per  la  determinazione  di  que'  suoi  occhi  fissi,  ripassava, 
anneriva  diligentemente,  e  riusciva  a  dare  alla  testa 
una  certa  vivacità.  Segnava  passaggi  di  ombre  e  di  luci 
molto  forti,  quasi  immaginando  attraverso  il  chiaroscuro 
il  risalto  della  vivace  colorazione  futura. 

Hanno  più  valore  forse  i  disegni  di  composizione, 
ove  con  pochi  tratti  l'artista  riproduce  lo  spirito  sempre 
ingenuo  della  scena,  o  dà  una  speciale  vigorìa  alla 
concezione,  come  nel  disegno  del  Sogno  di  S.  Orsola. 


Forse  ad  una  corrente  indipendente  da  tutte  quelle 
viste  finora  si   ricollega    Sebastiano    Zuccati,  il    primo 
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maestro  di  Tiziano,  come  scrive  il  Dolce.  Notizie  sullo 

Zuccati  sono  : 

1467  —  Come  pittore   di  S.  Provolo,  si  firma  figlio  di 

Jacopo. 
1476  —  Agnesina  sua  madre  lo  lascia  erede  per  testa- 
mento. 
1479  —  Fa  parte  della  Scuola  grande  di  S.  Maria  della 

Carità. 
1506  —  Lo  si  vuole  rimuovere  dalla  carica  di  guardiano 

della  scuola  slava  di  S.  Giorgio. 
1527  —  Muore. 

L'  unico  suo  quadro  restato  è  al  museo  Correr  x)  ; 
rappresenta  S.  Sebastiano  legato  alla  colonna,  dinanzi 
a  cui  in  ginocchio  il  committente  prega.  Il  paesaggio 
non  si  stacca  molto  da  quello  di  Jacopo  Bellini,  ma  è  più 
evoluto  e  luminoso  nel  fondo  ;  le  nubi  hanno  la  forma 
di  licheni  ;  la  struttura  del  volto  è  strana  con  la  fronte 
sfuggente  ed  alta  ;  il  colore  ha  trasparenza  verde, 
ma  è  granuloso,  sicché  non  impedisce  la  consistenza 
delle  carni.  La  forma  artistica  dello  Zuccati  deve  cer- 
carsi, penso,  in  Jacopo  Bellini  o  in  un  suo  contempo- 
raneo che  abbia  usato  simili  forme.  Ma  il  quadro  Correr 
è  opera  di  secondo  ordine  e  certo  di  ritardatario  :  senza 
dubbio,  verso  la  fine  del  secolo  XV,  lo  Zuccati  non 
sente  gl'influssi  contemporanei. 

')  Sala  II,   n.   26.  Sebastianus  Zucatus  pinxit. 
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VI. 

GENTILE    E    GIOVANNI 
BELLINI. 


Finora  si  è  parlato  di  correnti  pittoriche  arenatesi 
nel  Quattrocento  o  insinuatesi  entro  il  Cinquecento 
senza  irrigare  spiagge  fiorite.  Il  Cinquecento  nascendo 
s' ispirò  ad  un  meraviglioso  spirito,  il  più  dolce  forse 
che  sia  nato  nel  Quattrocento  italiano,  spirito  filosofico 
e  religioso  non  meno  che  artistico,  Giovanni  Bellini;  e 
il  poderoso  slancio  verso  nuove  concezioni,  partito  dal 
culmine  del  progresso  raggiunto  nel  secolo  precedente, 
fu  operato  da  un  prodigioso  fanciullo,  Giorgio  da  Ca- 
stelfranco, cui  il  maestro,  malgrado  la  vecchiezza,  volle 
seguire.  Prima  della  recente  critica  stilistica,  tutta  la 
pittura  veneziana  della  fine  del  Quattrocento  era  con- 
siderata appunto  uscita  dal  maestro  universale,  Giovanni 
Bellini;  e,  nel  suo  empirismo,  questa  concezione  perpe- 
tuata dal  Vasari  è  significativa.  Per  essere  rivali  di 
Giambellino,  come  Alvise  Vivarini,  o  indipendenti  da 
lui,  come  Cima  da  Conegliano,  occorreva  partecipare 
in  qualsiasi  modo,  sia  pure  avverso,  sia  pure  indivi- 
duale, all'  idealismo  profondo  che  spirò  da  prima  dalle 
Madonne  di  lui  e  rimase  a  lungo  sul  suo  passaggio. 
Per  questo  egli  fu  veramente  maestro  universale. 

Molti,  anche  da  lontane  città,  vollero  conoscere 
da  presso  l'arte  nuova,    ed    entrarono   nella  sua   bot- 
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tega,  e  mille  volte  ripeterono  stanchevolmente  quella 
Madonna  medesima,  e  vollero  metter  la  firma  del 
maestro  sopra  i  loro  deboli  studi,  perchè  ne  acquistas- 
sero valore.  Forse  di  nessun  artista  del  rinascimento  fu 
ripetuta  tante  volte  da  tanti  seguaci  un'opera  stessa.  E 
in  ciò  è  qualcosa  di  più  che  l'ammirazione  per  l'artista  : 
è  l'esaltamento  per  la  sua  religiosità. 

Accanto  a  Giovanni,  contemporaneamente,  spiega 
la  propria  attività  Gentile,  che  senza  idealità  sì  alte  e 
anima  sì  artistica,  eccelle  per  potentissimo  ingegno. 
Trascurato,  segna  le  figure  a  file  ;  ma  quando  esse  si 
avvicinano,  quando  egli  è  costretto  ad  abbandonare  la  sua 
incuria,  crea  con  facilità  che  non  ha  uguale  portenti  di 
carattere.  In  una  testa,  in  quattro  segni,  racchiude  la 
sintesi  di  un'anima  individuale  e,  più  spesso,  di  una 
classe  speciale,  di  un'  età.  Perciò  la  gagliarda  stirpe 
veneziana,  quella  che  dominò  i  mari,  quella  de'  mer- 
canti astuti  e  degl'  indefessi  lavoratori,  è  espressa  da 
Gentile  Bellini    con  lucidità  e  profondità. 

Onorato  per  i  suoi  ritratti  dalla  Serenissima,  dal- 
l' Imperatore,  da  Maometto,  egli  fu  naturalmente  il 
campione  del  realismo  a  Venezia.  E  quando,  specie  per 
opera  di  Giovanni,  alla  fine  del  secolo  XV  l'idealismo 
artistico  ebbe  il  sopravvento,  egli  che  aveva  avuto  onori 
invidiati  e  allora  invecchiava  nella  maniera  rimasta 
invariata,  trovò  detrattori,  che  pur  troppo  si  perpetua- 
rono fino  ai  nostri  giorni. 

Gentile  e  Giovanni,  quasi  coetanei,  rappresentano 
due  diverse  generazioni  artistiche.  Il  primo  non  ebbe 
seguaci,  perchè  i  giovani  imitavano  più  volentieri  il 
secondo,  artisticamente  più  giovanile. 

I  due  fratelli  che  alle  ispirazioni  del  padre  unirono 
la  scienza  del  Mantegna,  con  forte  ingegno  e  lungo 
studio  abbandonarono  i  cànoni  convenzionali  squarcio- 
neschi,  e  adattarono  variamente  alle  diverse   creazioni 
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una  tecnica  loro.  Avevano  tanta  individualità  all'arrivo 
d'Antonello,  che  non  furono  tratti  ad  imitarlo;  e  rima- 
sero senza  rivali  fino  a  che  Alvise  domandò  e  riuscì  a 
dipingere  nel  Palazzo  Ducale.  Agli  ultimi  del  Quattro- 
cento le  varie  individualità  sorte  non  raggiungono  la 
grandezza  dei  Bellini,  almeno  di  Giovanni,  che  solo 
Giorgio  da  Castelfranco  e  i  suoi  seguaci  dovevano 
oltrepassare. 


I  documenti  su  Gentile  Bellini  sono  stati  pubblicati 
in  gran  parte  dal  Molmenti  e  dal  Paoletti  '). 

Nel  1429  si  è  posta  dal  Cantalamessa  2)  la  nascita 
perchè  Anna,  la  madre,  faceva  allora  testamento,  la- 
sciando i  suoi  beni  al  figliuolo  che  poco  dopo  avrebbe 
veduto  la  luce,  e  senza  nominare  altra  prole.  Gentile 
dunque  è  il  primogenito  di  Jacopo  Bellini,  e  nacque  al 
più  presto  nel  '29.  Il  Testi  3)  obbietta  che  non  si  può 
trattare  della  prima  gravidanza  di  Anna,  perchè  il 
residuimi  omnium  honorum  lascia  supporre  un  lascito 
precedente  agli  altri  figli  ;  perchè  dice  hac  presenti 
mea  gravidatione,  cioè  questa  presente,  a  differenza  di 
anteriori.  Obbiezioni  senza  valore  di  chi  non  ha  visto 
il  documento  originale.  In  questo  come  in  altri  testa- 
menti si  trova  :  residuimi  honorum,  non  nel  significato 
di  parte  di  essi,  bensì  in  quello  di  tutto  ciò  che  resta 
per  gli  eredi,  tolti  i  piccoli  legati.  Lo  stesso  valore 
formale  deve  avere  la  formula  hac  presenti  etc.,  perchè 
è  assurdo  pensare  che  Anna  lasciasse  tutti  i  beni  al  figlio 
futuro  e  nulla  al  nato,  e  che,  nel  caso  in  cui  il  figlio  futuro 

')  Molmenti,  Studi  e    Ricerche    di   storia   e   d'  arte,  Torino, 
1892  ;  e  Paoletti.   Documenti  etc.  fase.   I,   Padova,    1894. 

2)  Cantalamessa.    L' Arte    di    Jacopo    Bellini  ;     dall'  Ateneo 
Veneto,    1896,  pag.    11. 

3)  Citato  dal  Molmenti  in  Nuova  Antologia  —  16  aprile  1905. 
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avesse  a  morire  prima  dell'  età  maggiore,  andassero  i 
suoi  beni  alla  propria  madre.  Abbandonando  ogni  sot- 
tigliezza, possiamo  perciò  credere  che  Gentile  Bellini 
sia  nato  nel  1429. 

1465  —  Primo  quadro  datato. 

1466  — ■  La  Scuola  Grande  di  S.  Marco  contratta  con 
Gentile  due  teleri,  l' uno  con  Ustoria  chome  faraon 
esci  fuori  dela  zita  con  el  so  ezerzito  e  chome  el  se 
somerse;  l'altro,  come  el  so  populo  se  somerse  e  chome 
V  altro  populo  de  moise  fuzi  nel  deserto.  Fissati  i 
patti  e  la  scadenza  degli  acconti,  il  guardiano  della 
Scuola  assicura  che  Gentile  avrà  più  o  meno,  a 
seconda  che  il  lavoro  occorrente  sarà  maggiore  o 
minore  di  quello  di  maestro  Giacomo  Bellini. 

1469  —  È  creato  cavaliere  e  conte  palatino  (cfr.  il 
documento  del  1501). 

1471  —  Gentile  e  Giovanni  avevano  probabilmente  unica 
bottega,  poiché  in  quell'  anno  Elisabetta  Morosini 
Frangipane  scrive  da  Veglia,  a  Marco  Morosini,  per- 

,  che  veda  che  i  due  fratelli  pittori  insegnino  la  «  ra- 
son  del  desegno  a  pre  Domenego  nostro  »  !). 

1474  —  «  La  sala  de  gran  Conseio  per  esser  gran  parte 
caduca  e  spegazada  le  figure  di  quella  »  hanno  biso- 
gno a  de  esser  reconzade  et  reparade.  »  Gentile  Bel- 
lini si  offre  pel  lavoro  con  la  sola  ricompensa  di 
11  una  senseria  de  Fontego.  »  E  viene  incaricato  per 
tutta  la  sua  vita  di  tener  la  sala  «  bene  in  chonzo 
si  al  presente  chome  in  futurum  »  2). 

1476  —  La  Scuola  Grande  di  S.  Marco  incarica  Antonio 
Rizzo  di  vari  lavori  a  bassorilievo,  tra  cui  uno  con 

')  Nuovo  Archivio  Veneto.  T.   II,  pag.   382. 

2)  Cfr.  Galichon  in  Gazette  des  Beaux  Arts,  .1866,  pag.  281. 
Ripetuto  dal  Lorenzi,  Monumenti  età,  op.  cit.  Gentile  Bellini, 
in  questa  obbligazione  appare  solo  e  non  in  compagnia  di 
Giovanni,  come  vorrebbe  il  Malipiero,  Annali,  p.  II,  pag.  663. 
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mensoline  e  figure  secondo  il  disegno  dato  da  Gen- 
tile Bellini,  allora  decano  della  Scuola. 

1479  —  ')  Il  i°  agosto  giunge  a  Venezia  un  oratore  di 
Maometto  II,  che  domanda  alla  Signoria  un  buon 
pittore  abile  nel  fare  ritratti.  Ai  3  di  settembre  parte 
Gentile  Bellini,  scelto  dalla  Signoria.  A  Costantino- 
poli dipinge  Venezia  pel  Sultano,  poi  il  ritratto  che 
ora  si  trova  nella  coli.  Layard,  e  del  quale,  tornato 
in  patria,  fece  varie  repliche;  infine  molti  soggetti 
erotici  per  gli  appartamenti  privati  del  Sultano. 
Un  contemporaneo  2)  riporta  dialoghi  avvenuti  tra 
Maometto  e  il  pittore,  verosimili  per  la  caustica 
franchezza  che  tutta  l' arte  sua  ci  mostra  innata 
in  lui.  Il  Vasari  e  quelli  che  ne  citano  altri,  natu- 
ralmente sono  meno  credibili.  Nel  novembre  1480 
il  Sultano  licenziò  Gentile,  che  alle  offerte  rispose 
chiedendo  puramente  una  lettera  di  raccomanda- 
zione per  la  Signoria  di  Venezia.  Maometto  gli 
diede  inoltre  ricchi  doni,  e  il  titolo  di  «  bey  ». 
Le  molte  leggende  create  attorno  l' imperatore  di 
Costantinopoli  hanno  contribuito  a  crearne  sulle 
relazioni  sue  con  Gentile  Bellini  :  credo  inutile  ac- 
cennarle. Pare  probabile  invece  la  testimonianza 
del  Vasari,  che  Gentile,  ritornato  a  Venezia,  abbia 
ottenuto  una  pensione  dalla  Signoria.  Fece  allora 
anche  la  medaglia  di  Maometto,  in  modo  similissimo 
al  ritratto  dipinto  in  Costantinopoli.  Le  rassomi- 
glianze fanno  pensare  che  nessuna  delle  posteriori 
redazioni  conservate  del  ritratto  sia  originale. 

1487  —  La  Signoria  comanda  ai  Provveditori  del  Sale 


')  L.  Thuasne.  Gentile  Bellini  et  Sultan  Mohamed  II.  Notes 
sur  le  séjour  du  Peintre  Vénitien  à  Costantinople  (1479-1480), 
Paris,    1888. 

2)  Angiolello.  Historia  Turchesca.  Cfr.  il  Thuasne,  opera 
citata. 
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di  pagare  a  Gentile  il  ritratto  del  defunto  doge 
Marco  Barbarigo,  eseguito  per  la  Signoria  stessa. 

1489  —  Gentile  sottoscrive  un  testamento  della  moglie 
del  Mansueti. 

1492  —  Poiché  nel  1485  l'incendio  della  Scuola  Grande 
di  S.  Marco  aveva  distrutto  le  pitture  di  Giacomo, 
Gentile  e  Giovanni  Bellini,  insieme  con  le  decorazioni 
esterne,  nel  1492,  anche  a  nome  del  fratello,  malato 
in  quel  tempo,  Gentile  si  offre  per  inspiration  divina 
più  presto  che  umana,  di  rifare  le  opere  bruciate  per 
poco  prezzo.  Contenta  dell'  offerta,  la  Scuola  s' im- 
pegna di  non  lasciar  lavorare  nessuno  fin  che  i 
due  fratelli  dipingeranno. 

1492  —  Gentile,  come  guardiano  del  mattino  della 
Scuola  Grande  di  S.  Marco,  prende  provvedimenti 
circa  lo  scultore  Mauro  del  fu  Martino  dei  Coducci 
bergamasco. 

1493  —  !)  Antonio  Salimbene,  ambasciatore  di  France- 
sco Gonzaga  a  Venezia,  gli  scrive  che  Gentile  Bel- 
lini ha  promesso  di  fare  per  il  marchese  mantovano 
il  retracto  del  doge  Agostino  Barbarigo,  del  Cairo 
e  di  Venezia;  ma  vuole  una  raccomandazione  presso 
la  Serenissima,  perchè  gli  sia  lasciato  un  po'  di 
tempo.  Nello  stesso  anno  Gian  Carlo  Scalona  cerca 
uno  stampo  del  Cairo  a  Venezia  pel  Gonzaga,  e  lo 
trova  presso  un  compatre  di  maestro  Bellini,  il 
quale,  in  fede  di  real  cavaliere  (dunque  si  tratta 
anche  qui  di  Gentile),  promette  far  da  quello  uno 
schizzo  in  3  o  4  giorni.  Il  pittore  comincerà  il  ri- 
tratto del  doge  l'8  dicembre  ;  il  22  lo  Scalona  porta 
lo  schizzo  del  Cairo.  Circa  il  retracto  de  Venetia 
Gentile  ne  aveva  uno   fatto   dal   padre,    ma  perchè 


J)  A.  Luzio.   Disegni  topografici  e  pitture  dei  Bellini  in  Ar- 
chivio storico  dell'Arte,    1888,  pag.   276. 
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V  è  antiquo,  avrebbe  bisogno  di  lavorarci  dentro.  Il 
Gonzaga  se  lo  fa  mandare  in  prestito  per  farlo  co- 
piare dai  pittori  della  Corte. 

1494  —  Caterina  Baresina,  moglie  di  Gentile,  fa  testa- 
mento, lasciando  vari  legati  '). 

1497  —  Il  Gonzaga  affretta  a  Gentile  il  «  ritratto  di 
Genova  »  come  gli  ha  promesso,  dicendo  subito 
che  7  sij  finito  ve  satisfarimo  che  ve  contentareti 
de  noi. 

1501  —  Gentile  è  citato  in  una  nomina  di  notaio  come 
cavaliere  veneto  e  conte  palatino,  a  seconda  del 
privilegio  concessogli  con  bolla  dell'  Imperatore 
romano  a  Venezia,  nel  13  febbraio  1469. 

1502  —  Sottoscrive  un  testamento  in  Venezia. 

1503  —  Maggio  —  Sottoscrive  un  altro  testamento. 

1503  —  Ottobre  —  Essendo  Caterina  Baresina  già 
morta  da  tempo,  Gentile  aveva  sposato  Maria  di 
Antonio  da  Gabon  da  Treviso,  la  quale  nel  1503 
è  malata  e  fa  testamento.  Tra  i  testimoni  sì  nota 
Girolamo  di  Bernardino,  cioè  Girolamo  da  Santa 
Croce. 

1504  —  Gentile  sottoscrive  un  testamento  2). 

1504  —  Per  amore  e  carità  e  più  per  desiderio  «  de 
lassar  perpetua  memoria  de  sue  virtù  »  nella  Scuola 
Grande  di  S.  Marco,  Gentile  si  offre  di  fare  «  un 
telerò  a  metarse  in  testa  al  dito  albergo  per  mezzo 
la  porta  granda.  »  L' offerta  è  accettata  ;  e  perchè 
«  far  non  se  puoi  dito  lavor  senza  qualche  spexa  »  ; 
abbiasi  Gentile  25  ducati  l'anno  d'acconto,  e  a  opera 
finita  un  prezzo  da  convenirsi  non  eccedente  i  200 
ducati.  L'opera  sarà  stimata  da  2  membri  nominati 
dalla  Banca  della  Scuola  e  da  altri  due  proposti  da 

')  Ludwig.  Jahrbuch  der  K.  Pr.  Ksts,  1903.  Beiheft,  pag.  io 
e  seg. 

2)  Ludwig,  op.  cit. 
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Gentile  stesso  :  se  la  stima   sarà  di  200  ducati,  50 
Gentile  ne  donerà  alla  Scuola.  Se    250   o   più,   ne 
riceverà  soltanto  200. 
1505  —  Sottoscrive  un  testamento. 

1505  —  Non  cominciò  se  non  nel  1504  le  pitture  prò 
messe  sin  dal  1492.  Nel  1505,  essendo  fatta  buona 
parte  del  telerò  con  cui  desideroso  di  beneficare 
la  scuola,  egli  s'  era  impegnato  F  anno  avanti  per 
un  prezzo  sì  mite  che  «non  se  troveria  homo 
che  tolese  tal  impresa  per  altrettanti  denari  »,  il 
guardiano  grande  della  Scuola,  Marco  Pellegrini, 
lo  incarica  d'un  altro  telerò  da  porsi  di  fronte  al 
precedente,  un  po'  maggiore  e,  nonostante,  per  lo 
stesso  prezzo. 

1506  —  Sottoscrive  un  testamento. 

1506  —  18  Febbraio  —  Fa  testamento.  Vuol  essere  se- 
polto in  SS.  Giovanni  e  Paolo.  Lascia  alla  moglie 
Maria  io  ducati  per  preghiere  sull'anima  propria; 
alla  Scuola  di  S.  Marco,  un  musaico  rappresentante 
la  Madonna.  Prega  il  fratello  Giovanni  di  finire  la 
opera  propria  cominciata  nella  detta  Scuola;  se  lo 
farà,  oltre  la  mercede  della  Scuola  avrà  il  libro 
dei  disegni  del  padre  Jacopo;  altrimenti  esso  sarà 
dato  a  Maria  ').  Lascia  a'  garzoni  da  dividersi  tutti 
i  suoi  disegni  retracta  de  Roma.  Lascia  alla  chiesa 
di  S.  Gemignano  un  gran  quadro  rappresentante 
la  Madonna.  Tutto  il  resto,  alla  moglie. 

1506  —  Gentile  rifiuta  a  Francesco  Gonzaga  un  lavoro, 
perchè  dice  averne  anche  troppi  per  tutto  l'anno  2). 

1507  —  23  Febbraio  —  Marin  Sanudo  scrive  :  «  Noto 
ozi  fo  sepulto  a  San  Zuane  Polo  Zentil  Belin  ». 

J)  La  ragione  della  diffidenza  ci  è  offerta  dal  documento 
del  1505.  L'impegno  preso  nel  1492  non  era  stato  da  Giovanni 
adempiuto  circa  le  pitture  della  Scuola. 

2)  D'Arco.  Delle  Arti  e  degli  Artisti  di  Mantova,  1857,  II,  64. 
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1507  —  7  Marzo  —  Giovanni  Bellini  s' impegna  con 
Marco  Pellegrini,  della  Scuola  di  S.  Marco,  di 
terminare  il  telerò  lasciato  incompiuto,  e  cioè  la 
Predica  di  S.  Marco,  ora  nella  Galleria  di  Brera. 
Il  posto  alto  e  ufficiale  di  Gentile  Bellini,  che  gli 
aveva  fruttato  gli  onori  del  Sultano,  il  titolo  di  conte 
palatino  etc,  gli  attirò  naturalmente  ammiratori  e  nemici 
accaniti.  Tra  i  primi  sono  il  Cillenio  e  Raffaello  Loren- 
zini  '),  che  gli  dedica  uno  dei  soliti  epigrammi  di  ma- 
niera ;  tra  i  secondi,  è  feroce  Andrea  Micheli  detto 
Strazzola  2).  Secondo  questo  poeta  sarcastico  abilissimo, 
Gentile  dipinge  gatti  con  unghie  raspanti,  invece  d'un 
armellino;  dinanzi  ai  quadri  suoi  non  si  può  se  non 
ridere  con  furore,  o  stimarli  quali  ciabatte.  Giove  è 
chiamato  per  far  conoscer  l'error  suo  a  sto  ignorante, 
che  de'  pittor  se  puoi  chiamar  pedante.  E  non  basta.  Vettor 
Carpaccio  deve  fare  il  ritratto  al  poeta  ;  questi  lo  av- 
visa prima:  bada  di  non  imitare  Gentile  Bellini  perch'al- 
tramente ti  teria  da  pazzo.  Il  ritratto  eseguito,  il  poeta 
non  è  contento,  s'arrabbia  e  si  sfoga  sul  Carpaccio: 
ben  par  discipol  di  Gentil  Bellino.  È  evidente  che  solo 
una  ragione  d'odio  personale,  forse  per  qualche  cari- 
catura, può  spiegare  tali  invettive.  L'indole  di  Gentile, 
salda,  forte  conquistatrice,  doveva  trovar  botoli  rin- 
ghiosi che  tentavano  invano  di  fermarne  1'  ascensione 
verso  gli  onori  e  la  gloria. 


Le  opere  rimaste  son  poche,  e  la  prima  datata, 
del  1465,  non  è  certo  la  prima  conservataci,  poiché 
rivela  già  il  carattere  artistico   di    Gentile   pienamente 

')  Carmina  Illustrium  poetarum  italorum,  Florentiae,  voi.  XI, 
pag.  468-69. 

2)  Rossi,   Giorn.  St.  della  letter.  italiana,  voi.  XXVI,   1895. 
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espresso,  come  di  chi,  provetto  nell'arte,  vi  abbia  tro 
vato  e  affermato  la  potente  individualità.  La  Madonna 
Mond  '),  invece,  mostra  Gentile  che  imita  fedelmente 
le  forme  del  padre,  quali  ci  appaiono  sopratutto  nella 
Madonna  di  Lovere,  e  non  solo  nel  tipo  della  Madre,  ma 
anche,  e  più,  nella  mossa  del  Bambino,  nella  costru- 
zione un  po'  molle,  come  d'  ovatta,  de'  fianchi  ignudi, 
nella  mano  a  conca.  La  diversità  consiste  nel  lusso  orna- 
mentale de'  marmi  e  delle  vesti,  nella  nicchia  marmorea 
variopinta,  con  luci  che  veramente  ricordano,  non  si 
sa  ora  stabilire  per  quali  vie,  i  marmi  nella  Madonna 
degli  Uffizi,  di  Domenico  Veneziano,  anziché  quelli  più 
metallici  e  scintillanti  della  corrente  squarcionesca.  Se 
si  pensa  che  nel  1453  Niccolosia,  sorella  di  Gentile, 
sposa  Andrea  Mantegna,  e  alle  relazioni  le  quali  così  fer- 
mamente strinsero  i  cognati,  che  per  alcun  tempo  Gen- 
tile diventa  puro  e  debole  seguace  delle  forme  del 
Mantegna,  —  si  può  bene  a  ragione  collocare  la  Ma- 
donna Mond  in  un  periodo  non  molto  lontano  dal  1453, 
certo  anteriore  al  '65,  data  del  S.  Lorenzo  Giustiniani. 
Essa  è  dunque  senza  dubbio  la  più  antica  tra  le  opere 
conosciute  di  Gentile. 

Dopo,  egli  eseguì  le  ante  d'organo  di  San  Marco  2). 
Il  desiderio  di  assimilare  le  forme  mantegnesche,  la 
grandezza  delle  figure  non  prima  usata,  lo  scopo  esclu- 
sivamente decorativo,  la  distanza  da  cui  1'  opera  do- 
veva essere  contemplata,  tutto  concorse  a  far  sì  che  il 
maestro  dipingesse  in  modo  indegno  del  potentissimo 
intelletto.  Preso  a  modello  l'affresco  del  Mantegna  agli 

*)  Londra.  Coli.  Mond.  Reca  la  scritta  :  Opus  Gentilis  Bel- 
lini Veneti  Equitis.  Cfr.  Berenson,  The  Study  and  criticism  of 
Italian  Art,  1901,  pag.  118.  Il  B.  crede  datare  la  Madonna  dopo 
il  viaggio  a  Costantinopoli,  causa  il  titolo  eques.  Ma  per  i  ca- 
ratteri stililistici  primitivi  inclino  a  credere  che  la  firma  sia  stata 
aggiunta  dopo. 

2)  Museo  di  S.  Marco.  Recano  la  scritta:   Gentilis  Bellini. 
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Gentile  Bellini  -  S.   Marco  (Fot,   Anderson) 

Venezia  -  Museo  di  S.  Marco 
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Gentile  Bellini  -  S.  Lorenzo  Giustiniani 
Venezia  -  Galleria 


[Fot.   Anderson) 
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Eremitani,  S.  Giacomo  che  va  al  supplizio,  egli  volle 
tutto  semplificare,  così  che  all'  arco  tolse  forza  pro- 
spettica, e  scemò  vita  al  S.  Marco,  nel  cui  atteggia- 
mento sembra  evidente  il  ricordo  del  mantegnesco  S. 
Giacomo.  Peggio  fu  pei  SS.  Teodoro,  Girolamo  e  Fran- 
cesco: le  grandi  figure  divennero  vuote,  le  mani,  invece 
che  muscolose,  furono  di  strutto.  Il  volto  di  S.  Marco, 
che  con  le  larghe  rughe  e  profonde  vorrebbe  esprimere 
forza,  è  grossolano  e  superficiale.  Ma  è  inutile  fermare 
ancor  più  l'attenzione  sopra  un'opera  mancata,  almeno 
per  noi  che  la  vediamo  ora  da  vicino. 

Il  S.  Lorenzo  Giustiniani  ')  è  del  1465.  Gentile 
mostra  determinata  l' efficacia  elementare  straordina- 
ria 2)  de'  suoi  tipi  nel  Santo,  mentre  nelle  figure  minori 
—  i  due  committenti  e  i  due  angeli  —  è  ancora  il  se- 
guace debole  dell'arte  mantegnesca;  negli  angeli  anzi 
sembra  che  il  tipo  assimilato  sia  quello  di  Gregorio 
Schiavone  ;  nella  trattazione  dei  committenti  è  un  po' 
sommario,  ma  la  modellatura  della  testa  del  vescovo 
è  forte,  da  quanto  si  può  comprendere  attraverso  la 
rovina  del  tempo.  Nel  S.  Lorenzo  un'anima  si  sprigiona 
piena  di  potente  verismo;  nella  mancanza  di  movimento, 
nella  compostezza  ieratica,  nella  durezza  dei  lineamenti 
per  le  carni  aggrinzite  sulle  ossa,  trovansi  gli  elementi 
primi  dei  futuri  ritratti  di  Gentile.  L' occhio  fermo, 
scrutatore,  severo  e  sereno  a  un  tempo,  sarà  la  più 
tipica  espressione  del  forte  Veneziano  indurito  nel  mare 
alla  fatica,  simulatore  costante  dei  propri  sentimenti, 
non  della  prepotenza  innata. 

Del  busto  di  S.  Lorenzo  si   conserva   una    replica 

')  Venezia.  Galleria,  n.  570.  Reca  la  scritta  :  MCCCCLXV. 
Opus  Gentilis  Bellini  Veneti. 

2)  Così  il  Frizzoni  definisce  con  grande  acume  la  qualità 
sintetica  dell'arte  di  Gentile  Bellini  (Arte  italiana  del  Rinasci- 
mento,  1891,  pag.    314). 
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a  Bergamo  !),  modellata  con  tal  finezza  che  può  credersi 
della  mano  di  Gentile  stesso. 

Si  è  vista  l' incertezza  e  la  debolezza  dell'  arte  sua 
ne'  primordi.  Il  fare  mantegnesco  era  assolutamente 
avverso  alle  sue  attitudini  naturali,  contrarie  ad  ogni 
velleità  decorativa.  Si  staccò  dunque  circa  il  '65  dalla 
maniera  di  Andrea  Mantegna,  per  crearne  una  sua 
individualissima.  È  possibile  che,  in  un  momento  di 
transizione  anteriore  al  San  Lorenzo  Giustiniani,  di- 
pingesse la  Madonna  con  committenti,  del  Museo  di 
Berlino  ?  2).  Essa  ha  ricordi  di  Jacopo  Bellini,  di  Gre- 
gorio Schiavone,  e  insieme  le  forme  dure,  angolose, 
proprie  a  Gentile.  Ha  ragione  il  Morelli  a  dirla  cosa 
poverissima  :  e  forse  è  indegna  del  nostro  artista,  a 
malgrado  delle  sue  pittoriche  abberrazioni. 


Le  opere  posteriori  sono  una  serie  di  capolavori. 
Il  crescere  continuo  d'importanza  delle  creazioni  testi- 
monia della  natura  speciale  dell'  ingegno  suo  :  fermo 
come  i  tipi  che  rappresentava,  sempre  sicuro  neh'  in- 
tuizione artistica  e  nel  segno,  incurante  di  tutto  ciò 
che  potesse  esser  forma  esteriore,  concentrava  lo  studio 
nelle  teste,  in  ognuna  delle  quali  incarnava  il  tipo  d'una 
classe  o  d'  un  modo  di  pensare  e  Y  immortalava. 

Nel  '66  ricevette  un'importante  commissione  dalla 
scuola  di  S.  Marco;  nel  '74  ottenne  una  lucrosa  carica 
per  le  pitture  nella  sala  del  Maggior  Consiglio;  nel 
'79,  infine,  fu  prescelto  dalla  Signoria  per  Maometto 
II,  come  abile  ritrattista. 

!)  Bergamo.  Galleria  Carrara,  n.  116.  Att.t0  a  scuola  veneta. 
Un'altra  replica  pare  si  trovi  a  Breslavia  (Paoletti,  Cat.,  p.  164). 

2)  Berlino.  Museo,  n.  1180  —  Reca  la  scritta  :  Opus  Gentilis 
Bellinus.  Essa  può  essere  falsa.  Cfr.  Lermolieff,  Die  Galene 
zu  Berlin,   1893,  pag.   76. 
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Di  tutto  questo  tempo  nulla  ci  è  rimasto.  Ai  ritratti 
Gentile  dovette  essere  spinto  dall'  innato  desiderio  di 
verismo,  quale  s'  è  già  mostrato  nel  S.  Lorenzo  Giusti- 
niani, e  quale  vedremo  nelle  grandi  composizioni  in  cui 
ogni  figura  ha  valore  di  ritratto.  Ed  è  necessario  esclu- 
dere ogn'  influsso  di  Antonello  da  Messina.  Tra  il  S. 
Lorenzo  e  il  ritratto  di  Maometto  la  diversità  è  grande: 
nessuna  intima  modificazione  nell'  anima  dell'  artista, 
bensì  un  grandioso  perfezionamento.  La  differenza  tra 
il  ritratto  del  Sultano  e  quelli  di  Antonello  è  intima 
ed  estrema  :  questi  è  il  rude  disegnatore  che  porta  la 
sua  individualità  prepotente  in  ogni  tipo  e  lo  trasforma; 
quegli  penetra  nell'  anima,  la  comprende,  la  sente,  la 
fa  sua.  Anche  i  ritratti  imitati  dalle  forme  di  Gentile 
non  hanno  nessun  ricordo  dell'  arte  antonelliana. 

Quello  di  Maometto  II  '),  datato  del  25  novembre 
1480,  degli  ultimi  giorni  dunque  del  soggiorno  di  Gen- 
tile a  Costantinopoli,  è  la  sua  opera  più  accurata,  più 
armonica  di  tinte,  più  riccamente  ornata  dal  tappeto 
alla  pelliccia  e  alla  cornice.  Difficilmente  un  personaggio 
storico  ha  trovato  chi  incarnasse  ne'  suoi  lineamenti, 
con  tanta  profondità  d' intuito,  il  carattere  corrispon- 
dente all'  azione  che  egli  ebbe  nella  vita  politica  e 
privata,  quale  la  storia  ci  riferisce.  L' occhio  guarda 
lontano,  freddo,  crudele,  sensuale  ;  alla  forza  dei  linea- 
menti contrasta  la  carnagione  malata,  disfatta.  11  volto 
è  annebbiato  di  tristezza,  smorto  per  lento  progressivo 
malore  che  lo  decompone  in  un  esaurimento  di  voluttà. 

Dopo  il  ritorno,  Gentile  continuò  a  lavorare  per 
la  Sala   del   Maggior  Consiglio,  come   aveva  promesso 

')  Venezia,  coli.  Layard  ;  reca  la  scritta  :  Terrarum  Marisque 

Victor  ac  Domator  orbis sultan inte Mahometi  resultat 

ars  vera  Gentilis  militis  aurati   Belini  natura qui  cuncta  rudu- 

cit  in  propria....  jam  proprio  simul.  ere  MCCCCLXXX  Die  XXV 
mensis  novembris. 
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prima  di  partire.  Nel  1493  dipingeva  il  ritratto  di 
Agostino  Barbarigo  Doge,  e  accettava  commissioni  dai 
Gonzaga. 


Del  1496  è  datata  la  gran  processione  in  piazza 
S.  Marco  '),  fatta  pei  Confrati  di  S.  Giovanni  Evan- 
gelista. La  Sala  di  questa  Scuola  fu  decorata  da  Gentile 
Bellini  con  tre  tele  che  si  conservano  ancora:  sopra  le 
due  porte  doveva  esser  posta  la  processione  della  reliquia 
del  legno  della  croce;  nella  parete  di  contro  le  finestre, 
il  ricupero  della  croce  caduta  in  acqua;  tra  le  due  fine- 
stre, il  miracolo  della  croce  che  risana  Pietro  di  Ludo- 
vico dalla  febbre  quartana. 

Nei  personaggi  della  processione  il  pittore  vuol 
creare  e  sintetizzare  la  Venezia  dai  molti  sorrisi  grassi 
e  incuranti.  Delle  mille  curiosità  che  componevano  e 
compongono  la  vita  degli  abitanti  di  Venezia,  Gentile 
Bellini  non  ne  vuole  dimenticare  nessuna.  Il  grado  di 
attenzione  a  sé  stesso  o  ai  vicini,  reso  differentemente 
a  seconda  d' ogni  natura,  d' ogni  età,  dell'  ufficio,  del 
posto  più  o  meno  lontano  dal  centro  dell'  attenzione 
stessa,  modifica  la  posa,  lo  sguardo,  l'espressione.  Nes- 
suno sfondo  migliore  di  S.  Marco,  del  Palazzo  Ducale, 
delle  Procuratie,  che  architettonicamente  rappresen- 
tano Venezia.  La  ricchezza  fantastica  ultraterrena,  quale 
specie  allora  presentava  S.  Marco,  non  contrastava  con 
lo  spirito  veneziano  suaccennato,  appunto  per  la  forza 
innata  di  quegli  uomini  d'  azione,  atta  a  creare  per  gli 
occhi  le  più  grate  e  complesse  meraviglie.  La  rappre- 
sentazione architettonica  dell'  ambiente,  del  resto,  è 
unico  complemento  di  cui  abbia  sentito  desiderio  Gen- 

1)  Venezia  Galleria  n.  567.  Recala  scritta:  MCCCCLXXXXVI 
Gentilis  Bellini  Veneti  equitis  crucis  amore  incensus  opus. 
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tile  :  nessuna  varietà  di  movimento,  poca  di  colori. 
Alcuni  capannelli  sparsi  là  dove  la  piazza  resta  vuota; 
e,  ora  ordinate  ora  no,  le  ali  del  corteo,  sono  come 
accessori  che  debbano  essere  dimenticati,  accennati  o 
per  bisogno  della  rappresentazione  o  per  occupare 
spazi  che  altrimenti  avrebbero  offeso  l' occhio  dell'  os- 
servatore. Questi  unisce  idealmente  il  S.  Marco  alla 
processione  che  passa  in  primo  piano  :  da  lontano  si 
vedono  tanti  piuoli  ritti  impassibili  innanzi  la  chiesa  : 
da  vicino  i  piuoli  divengono  un  popolo.  Così  è  il  mago 
Gentile  Bellini  :  trascura  tutto,  tutto,  tutto  ciò  che  non 
è  il  volto;  l'apertura  più  o  meno  grande  di  un  occhio, 
il  piegare  delle  labbra,  la  profondità  d'una  ruga,  l'alzare 
di  un  mento  danno  carattere  sempre  vario  ad  ogni  più 
intima  espressione  veneziana.  Gli  spettatori  s'affollano 
presso  la  processione  formata  nel  centro  dai  portatori 
del  baldacchino  e  del  reliquario  col  legno  della  Santa 
Croce  ;  attorno  vanno  portatori  di  candelabri  e  di  ceri, 
musicisti  e  cantori;  questi  sono  a  capo  della  processione, 
e  fra  essi  due  macchiette  indimenticabili  :  il  vecchio  e  il 
giovane.  Il  vecchio  duro,  insensibile  per  tutto  ciò  che  è 
attorno,  non  vivente  in  Piazza  S.  Marco,  ma  nel  mondo 
della  musica,  sta  accanto  al  giovane  chiomato  che  si  ri- 
volge dolcemente  suonando  come  per  meglio  regolare  il 
canto  dei  compagni,  i  quali  guardano  avanti  fiso  e  non 
vedono,  non  sentono  se  non  la  loro  voce  e  1'  armonia 
comune.  Tra  i  portatori  di  candelabri  Gentile  ha  stu- 
diato due  diverse  condizioni  d'animo,  a  seconda  che  si 
trovino  avanti  o  dietro  la  reliquia.  Avanti,  hanno  più 
coscienza  del  loro  ufficio,  sanno  di  essere  più  guardati, 
e  più  erettamente  reggono  il  grosso  candelabro  con 
aria  marziale,  come  sfidando  la  fatica  ;  dietro,  lo  ten- 
gono sulle  braccia  piegate,  come  per  riposare,  distratti 
dal  centro  della  processione.  I  portatori  del  baldacchino 
s'occupano  più  di  tutti  del  buon  andamento;  uno  guarda 
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indietro  per  regolare  il  passo  con  quello  dei  compagni, 
altri  due  guardano  il  pubblico  come  a  tenerlo  lontano. 
Diritti  e  duri,  i  portatori  della  reliquia  non  oscillano. 
I  più  distratti  sono  gli  ultimi,  i  portatori  dei  ceri:  più 
rozzi  degli  altri  membri  della  Scuola,  chi  abbassa  il 
cero  ed  avanza  la  pancia  sì  da  riposarsi  sui  talloni, 
chi  incrocia  le  braccia  e  ride  un  po'  sensualmente, 
pago  della  festa  sontuosa  cui  partecipa;  altri  è  di- 
stratto dalla  fiamma  un  po'  troppo  forte  della  candela, 
altri  osserva  il  pubblico  scetticamente. 

Nella  disposizione  della  folla,  mille  volte  più  varia, 
Gentile  dà  un'  altra  gran  prova  di  potenza  osservatrice. 
La  moltitudine  che  vede  sfilare  un  corteo,  segue  con 
gli  occhi  quelli  che  son  già  avanti,  poi  si  volta  brusca- 
mente a  guardare  chi  non  è  ancora  giunto.  È  raro 
quindi,  e  solo  possibile  nei  luoghi  culminanti  (pas- 
saggio della  reliquia),  che  la  gente  guardi  proprio 
rimpetto  a  sé  ;  di  solito  si  volta  o  avanti  o  indietro. 
Perciò  per  alcun  tempo  la  folla  bada  ai  cantori  ;  poi  la 
reliquia  raccoglie  molti  sguardi  ;  il  seguito  della  pro- 
cessione attrae  sempre  minore  attenzione.  Un  momento 
di  entusiasmo  è  nei  giovani  che  alzano  gli  occhi  alla 
reliquia  ;  le  teste  sono  scoperte,  spalancati  gli  occhi  ; 
ma,  li  vicino,  non  manca  il  rude  marinaio  dalla  barba 
bianca  e  altri  che  sorridono,  né  chi,  pur  guardando  la 
croce,  ha  il  pensiero  altrove.  I  grassi  sorridono  in  modo 
diverso  dai  magri  ;  la  maggior  parte  sono  indifferenti 
e  si  chiudono  neh'  espressione  individuale  del  proprio 
carattere.  Inginocchiato,  serio,  senza  entusiasmo  e  senza 
dolore,  da  uomo  forte  che  sa  dissimulare  i  propri  impulsi, 
il  mercante  bresciano  Jacopo  Salis  fa  voti  alla  reliquia 
e  perciò  ottiene  la  guarigione  del  figliuolo  mortalmente 
ferito.  Diverso  e  più  attento  è  il  pubblico  presso  i  can- 
tori che  giudica  la  musica:  chi  per  maggior  attenzione 
avanza  il  mento,   chi  socchiude  gli  occhi  per  non  di- 
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strarre  l' udito,  chi  s' interessa  della  materiale  fatica 
degli  esecutori,  chi  sorridendo  canzona.  Molte  tra  le 
macchiette  lontane  sono  del  Mansueti,  bruttissime. 

Nel  ritratto  di  Maometto  Gentile  è  meraviglioso 
per  la  determinazione  di  un'  individualità  ;  nella  pro- 
cessione, eccelle  la  sua  virtù  nella  folla  di  ritratti  e 
nella  loro  armonia.  A  simili  scene  di  colore  si  adattava 
1'  anima  di  Gentile,  molto  meglio  che  non  a  scene  d'a- 
zioni, come  il  Ritrovamento  della  croce,  finito  nel  1500  '), 
ove  tuttavia  mostra  altre  forti  qualità  di  osservatore, 
senza  rinunziare  alle  sue  preferite  nei  ritratti  mirabili 
dei  committenti.  Prima  di  tutto  bisogna  osservare  come 
il  pittore  abbia  saputo  riportare  una  scena,  che  presup- 
pone animazione,  alla  sua  calma  di  buon  quattrocentista. 
I  committenti,  gli  spettatori  mantengono  la  solita  posi- 
zione osservatrice  e  fredda;  i  confrati  che  nuotano  in- 
vece, per  quanto  composti,  si  muovono  davvero  ;  e  ben 
resa  è  1'  acqua,  di  trasparenza  alquanto  esagerata.  La 
luce  cade  dall'  alto  e  si  concentra  nel  guardiano  della 
Scuola,  che  solleva  la  reliquia  ritrovata.  L'  ambiente  è 
un  canale  con  tutta  l'allegria  delle  irregolari  case  vene- 
ziane. Le  piccole  figure  secondarie  sono  molto  trascurate, 
e  qui  formano  speciale  difetto,  perchè  rappresentano  la 
maggioranza.  Questa  trascuratezza  ci  rivela  il  metodo 
di  lavorare  di  Gentile  :  non  badava  se  non  all'  espres- 
sione individuale  ;  e  quando  questa,  per  le  propor- 
zioni, era  impossibile,  tutto  mancava  ;  l' opera  riusciva 
brutta.  Tra  le  figure  maggiori  qui  sono  anche  varie 
donne,  che  certamente  Gentile  aveva  studiato  meno 
degli  uomini  ed  a  cui  poco  sapeva  dire  espressione. 
Si  eccettui  la  rude  e  severa  vecchia  dal  drappo  bianco, 
genuflessa.  Incapace  di  creare  un  viso  aggraziato,  egli 


')    Venezia.   Galleria,   n.     568.     Gentilis    Bellini    Veneti    F. 
MCCCCC. 
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non  concepiva  la  bellezza  femminile  se  non  come  linea 
decorativa  e  molto  rotondeggiante  :  perciò  nella  serie 
delle  preganti,  solo  l' acconciatura  e  la  rotondità  del 
seno  ci  fanno  capire  che  si  tratti  di  donne. 

Il  gruppo  dei  committenti  inginocchiati  è  una  crea- 
zione indimenticabile.  Essi  adempiono  1'  ufficio  di  gente 
che  sta  per  essere  effigiata,  con  serietà  e  compun- 
zione maravigliose.  Per  il  loro  stato  d' inazione,  ogni 
studio  delle  facce  si  volge  al  risalto  del  carattere.  Gen- 
tile che  in  essi  voleva  creare  il  tipo,  ne  sintetizzava  la 
vita  in  un  istante  di  raccoglimento  ;  il  vecchio  e  il  gio- 
vane, il  mezzo  calvo  e  il  capelluto,  il  pacifico  e  il  severo 
sono  rivelati  in  pochi  tratti  meglio  che  non  in  una  minu- 
ziosa e  precisa  analisi.  Ogni  particolare  ha  il  carattere 
del  personaggio  :  1'  abbandono  della  testa  sulla  pappa- 
gorgia e  il  collo  eretto,  la  smorfia  dell'  occhio  attento 
con  le  palpebre  devotamente  abbassate,  senza  umilia- 
zione. Nei  ritratti  sparsi  in  varii  quadri,  Gentile  ci  offre 
la  più  lucida  spiegazione  della  potenza  di  Venezia.  Quei 
forti,  pacati  e  severi,  non  potevano  a  meno  di  dominare 
gran  tratto  del  mondo.  L'opera  di  Gentile  più  che  arti- 
stica è  civile  e  sociale. 

Non  manca  qualche  episodio  che  rallegri  la  scena  ; 
così  il  moretto  che  sta  per  lanciarsi  nell'acqua  o  la 
servetta  che,  affacciata  a  una  porta,  si  lascia  vedere 
a  metà. 

Il  miracolo  della  S.  Croce  che  guarisce  Pietro  dei 
Ludovici  dalla  febbre  quartana  è  espresso  da  Gentile 
in  un  altro  quadro  '),  ora  molto  rovinato.  Le  figure 
perciò  hanno  perduto  molta  forza,  sebbene  questa  ap- 
paia talora,  come  nel  meraviglioso  e  grottesco  vecchio 
che   dall'  angolo   destro   del  quadro  porge  1'  elemosina. 

J)  Venezia  Galleria  n.  563.  Reca  la  scritta  :  Gentilis  Bellini 
Veneti  F.  Il  Paoletti  (Catalogo,  pag.  161)  dice  che  1'  opera  fu 
dipinta  nel  1501. 
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Alcune  parti  poi  devono  essere  state  affidate  ai  disce- 
poli: la  figurina  del  Padre  Eterno,  per  esempio,  ricorda 
molto,  nei  colori  sopratutto,  il  fare  di  Girolamo  da  S. 
S.  Croce,  discepolo  di  Gentile,  al  quale  il  maestro  lasciò 
gli  schizzi  di  Roma.  L'  architettura  occupa  la  maggior 
parte  del  quadro,  e  gli  studi  di  prospettiva  sono  be- 
nissimo condotti. 

Anche  più  rovinata  è  l'Adorazione  de'  Magi  della 
coli.  Layard,  tutta  ispirata  da  un  disegno  del  padre. 
Ad  eccezione  della  rigidezza  delle  figure,  pochi  caratteri 
rimangono  a  dirci  dello  spirito  di  Gentile.  V'è  però  un 
elemento  che  mostra  qui  un  nuovo  lato  del  suo  ingegno: 
il  paesaggio,  nel  quale  principalmente  consiste  la  diffe- 
renza dal  disegno  del  padre;  esso  ci  suggerisce  di  datare 
l' opera  ai  primi  del  1500.  Ampio,  basso  sull'  orizzonte 
e  vago,  non  dissimile  gran  che  da  quelli  concepiti  da 
Giovanni,  è  bellissimo  per  armonia  di  linea;  ma  per  lo 
stato  di  conservazione  del  quadro,  la  finitezza  ci  sfugge. 

L'ultima  opera  di  Gentile  lasciata  incompiuta  da  lui 
e  continuata  da  Giovanni,  pregatone  dal  fratello  nel  te- 
stamento, è  pervenuta  sino  a  noi  ').  Dovevasi  collocare 
sulla  porta  grande  dell'albergo  della  Scuola  di  S.  Marco, 
e  rappresentare  il  Santo  che  predica  sulla  piazza  di 
Alessandria.  Il  desiderio  dello  sfarzo  nelle  vesti  vi  si 
poteva  soddisfare  pienamente  ;  i  grandi  turbanti  e  gli 
strani  costumi  s' inframezzano  ai  costumi  veneziani. 
Fantastiche,  liscie,  alte  case  con  poche  finestre,  fanno 
ala  alla  cattedrale  in  cui  il  pittore  non  potè  astrarre 
dal  tipo  architettonico  della  sua  basilica,  pur  modifi- 
candolo notevolmente.  Le  torricciuole  e  le  colonne 
isolate  —  già  notate  nei  disegni  di  Jacopo  —  rendono 
vie  più  fantastica  la  città.  I  particolari  ci  sfuggono  anche 
qui  pel  cattivo  stato   di   conservazione,    e   appunto  per 

J)  Milano.   Brera,   n.    164. 
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questo  è  anche  impossibile  determinare  la  parte  speciale 
di  Giovanni. 

Le  ultime  opere  esaminate  ci  danno  facoltà  di  ag- 
giungere ai  pregi  del  nostro  pittore  quello  della  più 
originale  e  forte  concezione  di  ambiente  architettonico 
come  elemento  decorativo,  mentre  al  Carpaccio  spetterà 
il  pregio  della  maggior  piacevolezza  coloristica  e  della 
più  armonica  disposizione,  sopra  tutto  in  tali  argomenti. 

Oltre  quello  di  Maometto,  ci  è  pervenuto  un  solo 
ritratto  di  Gentile  :  quello  di  Caterina  Cornaro  '),  ese- 
guito intorno  il  1500,  ella  è  effigiata  sommariamente, 
prima  fra  le  matrone  spettatrici  nel  Ritrovamento  della 
Croce,  quadro  datato  appunto  di  quell'  anno. 

La  incipiente  vecchiezza  è  accennata  appena,  ma  con 
precisione;  trattenute  dal  velo,  le  carni  leggermente 
cascano  ;  le  palpebre  inferiori  s'  avanzano  come  per 
muscoli  un  po'  rilassati.  Negli  occhi  è  espressa  la  mal 
celata  tristezza  di   donna   bella    che  sta  per  appassire. 

Non  posso  accettare  le  teste  della  National  Gallery, 
che  dal  Morelli  e  da'  suoi  scolari  sono  creduti  di  Gentile, 
perchè  la  tecnica  è  molto,  troppo  progredita.  Il  S.  Pietro 
Martire2)  ha  un  color  caldo,  una  grana  grossa  d'im- 
pasto che  non  sarà  mai  sua.  Più  ragionevolmente  questo 
lavoro  sarà  ritenuto  di  un  discepolo  tardo  di  Giovanni 
imitato  da  un  originale  del  fratello.  E  tanto  meno  poi 
appartiene  alla  mano  o  alla  bottega  di  Gentile  il  ritratto 
del  matematico  nella  stessa  galleria  (n.  1213),  opera  di 
un  cinquecentista  debole,  influito  forse  da  Lorenzo 
Lotto  :  ne  danno  certezza  il  modo  di  fare  a  masse 
bianche  i  capelli,  di  trattare  delicatamente  le  carni  senza 
contorni,  le  luci  varie  diffuse  sul  volto. 

x)  Budapest.  Galleria.  Cfr.  Venturi  in  L'Arte,  1900,  pag.  218. 

2)  Londra.  National  Gallery,  n.  808.  Porta  la  firma  falsa:  Jo- 
annes  Bellinus  Pinxit.  Cfr.  Frizzoni  :  Arte  italiana  del  Rina- 
scimento,  1891,  pag.  314. 
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Due  soli  dunque  i  veri  ritratti  conservati  di  Gentile 
Bellini.  Ne  ha  lasciati  molti  però  nelle  sue  rappresen- 
tazioni della  vita  veneziana. 


Vari  disegni  gli  sono  attribuiti;  ma  dopo  lungo 
esame  siamo  venuti  nella  conchiusione  che  tra  essi 
forse  uno  soltanto  sia  originale. 

Il  più  vicino  a  lui  è  senza  dubbio  quello  degli  Uffizi 
(n.  1243),  rappresentante  una  piazzetta  veneziana  affollata 
di  capannelli  e  di  cortei  di  chierici  ritornanti  da  una 
cerimonia.  L'ambiente,  i  costumi,  il  modo  di  tra'tteggiare 
—  non  molto  diverso  da  quello  di  Jacopo  Bellini  — 
fanno  veramente  pensare  alla  mano  di  Gentile.  È  come 
un  abbozzo  schematico,  nel  quale  non  è  ancora  espresso 
lo  studio  dei  caratteri. 

Una  serie  di  disegni  ha  sollevato  or  non  è  molto 
una  controversia  scientifica.  Il  Morelli  aveva  attribuito 
a  Gentile  Bellini  due  disegni  di  turchi,  del  British  Mu- 
seum;  nel  1898  Adolfo  Venturi  ')  attribuì  quelli  ed  altri 
che  pensava  della  stessa  fattura,  conservati  al  Louvre 
e  all'  Istituto  Staedel  di  Francoforte  s.  M.,  al  Pinturic- 
chio,  per  riscontri  trovati  con  gli  affreschi  dell'  appar- 
tamento Borgia  ;  e  questa  opinione  fu  confermata  dal- 
l' Ehrle  2).  Il  Frizzoni 3)  invece  ritornò  all'  antica  attri- 
buzione, in  ciò  seguito  dal  Ricci 4),  e  recentemente  dal 
Ludwig  5).  Abbia  o  no  ragione  il  Frizzoni  nel  distinguere 
gli  originali  e  le  copie,  il  che  mi  pare  dubbio,  senza 
poter    pronunciarsi    in   modo   definitivo    nelle   presenti 

')  L'Arte.   1898,  pag.   32. 

2)  Ehrle  e  Stevenson.  Les  Fresques  du  Pinturicchio  dans  les 
Salles  Borgia  au  Vatican,   1899. 

3)  Repertorium  fOr  Kunstw,   1898,  pag.  285. 

4)  Ricci.    Pintoricchio,   pag.    117  e  segg. 

5)  Ludwig.  Jahrbuch  der  K.  Pr.   Ksts.    1903.  Beiheft,  p.  14. 
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condizioni  della  conoscenza  de'  disegni,  è  certo  che 
nulla  di  comune  hanno  essi  con  l'arte  di  Gentile  Bellini. 
Nessuna  delle  figure  dipinte  nei  quadri  che  abbiamo 
studiato  presentano  quella  rotondità  vuota  de'  linea- 
menti, né  quella  placida  e  varia  astrazione  diversissima 
dalla  fermezza  rude  di  tutte  le  figure  di  Gentile,  niuna 
eccettuata.  La  spiegazione  che  si  vorrebbe  dare  alla 
frase  omnia  meo,  designa  retracta  de  roma,  quasi  signi- 
ficasse ritirati  (sic)  da  Roma  ;  e  1'  argomentazione  che 
Gentile  avesse  perciò  prestati  al  Pinturicchio  disegni  da 
copiare,  —  sono  semplicemente  enormi;  Gentile  stesso 
altra  volta  scrivendo  ha  usato  in  volgare  retracto  de 
Venetia,  per  dire  panorama,  veduta,  carta  topografica, 
schizzo;  e  il  «  retracto  »  volgare  diventa  latino  retractum, 
come  si  trova  in  altro  testamento  quasi  contemporaneo 
(quello  ultimo  di  Vettor  Belliniano)  e  al  plurale  retracta. 
Si  parla  dunque  semplicemente  di  disegni  con  vedute 
romane.  Sfatato  il  giocherello,  rimane  da  giudicare  i  ca- 
ratteri stilistici  ;  e  questi  ci  fanno  assolutamente  esclu- 
dere non  solo  che  i  disegni  sieno  di  Gentile,  ma  anche 
di  mano  veneziana. 

Un  altro  disegno,  attribuito  a  Gentile  dal  Colvin  I), 
rappresenta  Alessandro  III  benedicente  il  Doge,  scena 
eseguita  nel  Palazzo  Ducale  appunto  da  Gentile  Bellini, 
come  dice  il  Vasari.  Il  foglio  reca  in  scrittura  cinque- 
centesca :  schiso  di  ma'  di  Za  be...  dunque  di  Za  o  Zuan 
o  Giovanni  Bellini  ;  ma  il  Colvin  crede  che  il  posses- 
sore cinquecentista  del  disegno,  autore  della  scritta, 
abbia  confuso  i  due  fratelli.  Meglio  pensare  che  la 
sommarietà  del  drappo,  la  grossezza  decorativa  delle 
figure,  il  loro  ondulamento  un  po'  molle,  non  potevano 
essere  se  non  di  mano  di  un  cinquecentista,  che,  copiando 
l'affresco  di  Gentile,  non  sapeva  astrarre  da'  propri  metodi. 

!)  Jahrbuch  der  K.  Pr.   Kunstsammlungen,   1892,   pag.   23. 
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Si  credeva  pure  nella  Bib.  Nat.  des  Beaux  Arts  di 
Parigi  si  conservassero  i  disegni  della  colonna  d'Arcadio 
a  Costantinopoli,  dai  quali  furono  tratte  le  diffuse  stampe; 
ma  essi  sono  copie  del  secolo  XVI  dagli  originali  di 
Gentile  ')• 

Invece  di  tutti  quelli  finora  attribuiti  al  maestro 
credo  poter  dargliene  uno,  che  si  trova  nella  collez. 
von  Beckerat  di  Berlino  e  rappresenta  un  uomo  a  mezzo 
busto;  la  forza  del  carattere,  l'espressione  generale 
rude,  bastano  a  non  dubitare  dell'attribuzione,  e  val- 
gono molto  più  che  le  indicazioni  materiali  delle  forme 
del  naso,  del  mento,  degli  occhi,  che,  del  resto,  si 
riscontrano  qui  similissimi  ad  altri  di  Gentile.  Il  me- 
todo di  disegnare  è  semplice  come  semplice  è  sempre 
l'artista,  e  non  ha  nulla  a  che  fare  con  quello  dell'autore 
dei  disegni  del  British  Museum,  attribuitigli  dal  Morelli 
e  dal  Frizzoni. 


Scolari  di  Gentile  Bellini,  quasi  senza  relazioni  con 
Giovanni,  furono  due  poverelli  :  Giovanni  Mansueti  e 
Girolamo  da  Santacroce. 

Del  primo  è  nota  una  segnatura  in  un  testamento 
del  1485,  ove  si  dice  figlio  di  Nicolò  ;  2)  e  nel  1480  il 
Mansueti  doveva  essere  già  in  relazione  coi  Bellini,  se 
nel  far  testamento  sua  moglie  chiama  a  testimoni  Gentile 
e  il  Temperello.  Si  hanno  poi  varie  notizie  di  lui  nel 
secolo  XVI,  sino  alla  morte  avvenuta  tra  il  1527  e 
il  '28. 

Tra  gli  storici  dell'  arte  non  si  parla  mai  del  Man- 
sueti senza  aggiungere  l'epiteto  di  noioso:  concordia  di 
giudizio  che  corrisponde  interamente  al  vero.  Egli   af- 

')  Thuasne,  op.  cit.,  pag.  42. 

2)  Ludwig,  op.  cit.,   1903,  pag.   61. 
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folla  le  scene,  con  figure  tutte  eguali  e  brutte,  dal  naso 
lungo,  dagli  occhi  grandi  di  taglio  duro,  dalla  bocca 
aperta  senza  movimento,  senza  espressione  :  fantocci  di 
legno  che  non  sanno  muoversi  nemmeno  come  burat- 
tini. Eppure  si  è  costretti  a  guardare  il  noioso  pittore 
perchè  attornia  le  brutte  facce  con  sontuose  e  varie 
architetture,  prospetticamente  riuscite  abbastanza  bene, 
seguenti  con  la  massima  fedeltà  le  tracce  di  Gentile 
Bellini. 

La  maggior  parte  dei  quadri  del  Mansueti  sono 
del  '500  ;  diremo  quindi  soltanto  di  tre  opere  eseguite 
certo  nel  secolo  XV,  che  daranno  modo  di  riconfer- 
mare la  derivazione  da  Gentile,  negata  recentemente  :). 
Al  gruppo  di  quadri  provenienti  da  S.  Giovanni  Evan- 
gelista appartengono  «  La  guarigione  della  figlia  di 
Benvegnudo  »,  e  «  La  Santa  Croce  che  non  vuole  en- 
trare nella  casa  ov'  era  morto  un  confratello  che 
1'  aveva  tenuta  in  dispregio  »  2).  È  chiaro  che  il  Man- 
sueti fu  scolaro  di  Gentile,  perchè  lo  dice  egli  stesso 
nella  firma  ;  perchè  manca  del  morto  e  verdastro  colore 
bastianesco,  ma  accresce  e  rende  stridente  la  vivacità 
dell'  architetture  belliniane  ;  perchè  nelle  proporzioni 
delle  teste  v'  è  una  corruzione  schematica  della  squa- 
dratura gentilesca,  talvolta  attenuata,  quando  l' imita- 
zione giunge  ad  esser  debole  copia  ;  perchè  infine  nella 
processione  in  Piazza  S.  Marco  di  Gentile  Bellini  alcune 
macchiette  orribili,  a  sinistra,  sono  senza  dubbio  della 
mano  del  Mansueti,  che  dunque  era  garzone  presso 
Gentile.  Del  1499  è  il  Martirio  di  S.  Marco  nella  Gal- 
leria Lichtenstein  di  Vienna  3). 

')  Ludwig  e  Molmenti.  Vittore  Carpaccio,    1905,   pag.   71. 

2)  Venezia.  Galleria  n.  562  e  564.  Opus  Joannis  de  Man- 
suetis  Veneti  recte  sentientium  Bellini   Discipli. 

3)  Joanes  de  Mansuetis  P.  In  un  altro  cartello  si  trova  : 
1499  a  dj   18  mazo. 
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Dell'altro  garzone  di  Gentile,  Girolamo  di  Bernar- 
dino sarto  da  Santa  Croce,  è  noto  che  fu  nella  bottega 
del  maestro  fino  alla  morte  di  lui.  Egli  svolge  la  sua 
attività  nel  '500,  e  abbandona  ben  presto  le  forme  del 
maestro  per  avvicinarsi  a  quelle  di  Cima  e  di  Giorgione, 
pur  senza  oltrepassare  la  debole  mediocrità. 


Come  per  Gentile,  le  fonti  per  la  vita  di  Giovanni 
Bellini  sono  i  documenti  pubblicati  dal  Paoletti  e  dal 
Molmenti  ')• 

La  data  della  nascita  di  Giovanni  non  è  nota,  per- 
chè egli  fu  figliuolo  illegittimo  di  Jacopo  2).  Questo  fatto 
ricaviamo  dal  testamento  di  Anna  Bellini,  moglie  di 
Jacopo,  che  nominava  come  figliuoli  solo  Gentile  e 
Niccolò  3),  non  lasciando  nulla,  nemmeno  un  legato, 
a  Giovanni.  Perciò  anche  si  compi  ende  come  Gentile 
abbia  ottenuto  maggiori  onori  ufficiali  del  fratello  tanto 
a  lui  superiore. 
1459  —  In  quest'anno  il  nome  di  Giovanni  appare  per 

la  prima  volta  come  testimonio. 

1470  —  A  Giovanni  Bellini  vien  dato  incarico  dal  guar- 
diano della  Scuola  grande  di  S.  Marco  di  dipingere 
el  teli  ero  in  cavo  de  la  Scintola  primo  verso  l' aitar 
grande  de  campi  2...  nel  qnal  die  far  el  diluvio  et 
larcha  de  noe,  con  gli  stessi  patti  già  fissati  per 
Lazzaro  Bastiani. 

1471  —  Ha  bottega  comune  col  fratello.  Cfr.  pag.  326. 

2)  Paoletti,  op.  cit.,  pag.  11   —  Molmenti,  op.  cit.,  pag.  129. 

2)  Come  giustamente   nota    R.  E.    Fry.    (Giovanni    Bellini, 
London,   1900,  pag.   12). 

3)  Cfr.  Paoletti.   Documenti  etc.   Fase.   I,   I  Bellini,  pag.  ti. 
E  lecito  supporre  un  errore  del  notaio  :  Niccolò  per  Niccolosia. 
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1473  —  È  nominato  in  una  lettera  perchè  faccia  le  veci 
del  Bastiani,  in  caso  che  questi  non  possa  dipin- 
gere un  Cristo,  immagine  fu  poi  invece  dipinta 
dal  Bastiani  medesimo. 

1479  —  Alla  partenza  di  Gentile  per  Costantinopoli, 
Giovanni  è  incaricato  di  eseguire  il  lavoro  al  Pa- 
lazzo Ducale  in  continuazione  del  fratello,  e  alle 
stesse  condizioni  :). 

1480  —  Viene  fissato  che  per  ricompensa  del  lavoro, 
Giovanni,  pictor  egregius,  abbia  una  senseria  nel 
Fondaco  dei  Tedeschi  ;  ma  sin  che  questa  non  ri- 
manga vacante,  riceva  dall'ufficio  del  sale  80  ducati 
all'  anno. 

1483  —  Giovanni  Bellini,  per  egregium  ingeniiim  suum 
in  arte  picture,  pictor  nostri  dominii  est  appellatns, 
et  ideo  assumptus  ad  renovandam  Satani  Maioris 
Consilii.  È  stipendiato  dalla  Serenissima,  e  perciò 
esente  da  ogni  obbligo,  come  da  ogni  benefizio, 
della  Scuola  dei  pittori  e  delle  altre  Scuole. 

1484  —  Giovanni  appartiene  a  parecchie  Confraternite  : 
si  trova  il  suo  nome  nella  Scuola  di  S.  Marco, 
di  S.  Maria  e  S.  Cristoforo  de'  Mercanti,  e  anche 
nella  Scuola  grande  della  Misericordia. 

1485  —  Fa  sicurtà  alla  moglie  Ginevra,  circa  la   dote. 
1487  —  In  casa  del  Colenuccio,  procuratore  del  Varano 

a  Venezia,  funge  da  testimonio  2). 
1489  —  Ginevra,  sua  moglie,   fa   testamento   lasciando 

la  propria  dote  al  marito  finché  viva,  poi  al  figlio 

Alvise. 
1492  —  Giovanni   in  quest'  anno   è  ammalato  ;  mentre 

Gentile,  a  nome  proprio  e  del  fratello,  s'  impegna 

di  rifar  le  pitture  alla  Scuola  grande  di  S.  Marco 

*)  Lorenzi,  Monumenti  etc,  pag.   88. 

2)  Morici,  in  Rassegna  bibliografica  dell'arte  italiana,   1904, 
pag.  90. 
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distrutte  dall'  incendio  del  1485.  A  quanto  pare, 
Giovanni  non  adempì  mai  l' impegno. 
1492  —  Dipinge  nella  sala  del  Gran  Consiglio  per  60 
ducati  l'anno.  Sono  suoi  compagni:  Alvise  Viva- 
rini,  Temperello,  Lattanzio,  Marziale,  Vincenzo  da 
Treviso,  Bissolo. 

1496  —  Alberto  da  Bologna  scrive  alla  marchesa  Isabella 
Gonzaga,  che  Giovanni,  pintor  excellentissimo,  vuol 
fare  un  quadro  perii  celebre  studio  di  lei.  E  aggiunge  : 
«  Patrona  mia,  mai  non  lo  vedi  che  el  non  me  parila 
de  la  S.  V.  et  hamorevolmente,  a  mi  par  che  el  ve 
habia  schulpita  nel  chore,  sicché  voi  sete  la  sua 
putina  dolze  e  chara.  »  Dal  che  si  può  almeno  ar- 
guire che  il  pittore  avesse  conosciuto  di  persona 
Isabella  '). 

1497  —  H  marchese  Gonzaga  di  Mantova  manda  a  Ve- 
nezia un  telerò  perchè  Giambellino  vi  dipinga  la 
cita  de  Paris  ;  ma,  per  la  persuasiva  ragione  che 
non  aveva  mai  veduto  Parigi,  egli  non  può  farlo  ; 
tuttavia  dipingerà  con  ogni  cura  qualche  fantaxia 
del  Gonzaga  2). 

1498  — ■  Alvise  Bellini,  figlio  di  Giovanni,  con  licenza 
paterna  fa  testamento:  lascia  i  suoi  libri  a  Sebastiano 
Bocheta,  suo  nipote;  tutto  il  resto  dei  beni  va  al 
dilettissimo  padre  finché  vivrà,  poi  la  dote  della 
madre  sarà  consegnata  a  Lucrezia,  moglie  di  Ga- 
briele di  Giorgio,  amica  e  commissaria  testamen- 
taria. 

1501-1506  —  In  questo  periodo  durarono  le  relazioni  tra 
Giambellino  e  Isabella  Gonzaga.  Nulla  di  più  im- 
portante di  questo  carteggio  pubblicato  dal  d'Arco  3) 


')  2)  Luzio,  in  Archivio  Storico  dell'Arte,   1888,  p.   277. 
3)  Delle  arti  e  degli  artefici  di  Mantova,   II,   59  e  seg.,   64, 
161,   188. 
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e  dal  Braghirolli  '),  e  che   qui   riassumeremo   lar- 
gamente per  determinare  vie  più  il   carattere   del 
pittore    e    la    sua    vita    artistica.    In    relazione    coi 
Gonzaga  egli  era    stato    già    negli   anni    1496-97  ; 
dal  1501  al  1506  le  relazioni  sono  varie  e  partico- 
lareggiate.   In    questo    tempo    Giovanni   Bellini   è 
sempre  molto  occupato  ;  al  Palazzo   Ducale   fa   un 
lavoro  che,  a  detta  sua,  gli  porta  via  tutti  i  pome- 
riggi. Oltre    questo,    molti    altri   lavori   casuali  gli 
fanno  ritardare  l'adempimento   alle  promesse.   Ma 
vediamo  senz'  altro  il  carteggio. 
Nel  1501  Isabella  voleva  da  Giambellino,   pel   suo 
celebre   studio,   un   telerò   rappresentante   un  soggetto 
bene  specificato.  Michele  Vianello,  incaricato  di  fare  il 
contratto,  scrive    il  5  marzo  alla  marchesa,  che  Giam- 
bellino ha  molto  da  fare,  domanda  150  ducati  riducibili 
a  100,  e  un  anno  e  mezzo  di  tempo  ;  Isabella   accorda 
appunto  100  ducati  e  dà  un  anno  di  tempo.  Il  Vianello 
riscrive  il  i°  aprile,  che  Giambellino   accetta  il  prezzo 
e    all'  incirca    anche    il    tempo  ;    vuole    intanto   25   du- 
cati. Isabella  risponde  che  li  manderà   subito,   ma  non 
li  manda  poi  effettivamente  prima  del  23   giugno.   In- 
tanto   il  pittore    le    fa  sapere  dal  Vianello  che   non   si 
accinge  volentieri  alla  storia  desiderata,  perchè  teme  la 
critica  di  Isabella  e  il  paragone  con  Andrea  Mantegna. 
In  quella  storia  non  può  far  cosa  «  che  stia  bene   non 
che  abbia  del  buono  »  ;  la  marchesa  sarebbe  molto  me- 
glio servita  se  gli  lasciasse  libera  la  scelta  del  soggetto. 
Isabella  il  28  giugno  cede  al  nuovo  desiderio,  «  pur  chel 
dipinga  qualche  historia  o  fabula  antiqua,    aut   de   sua 
inventione  ne  finga  una  che  representi  cosa  antiqua  et 
de  bello  significato.  »  Poi,  per  molto  tempo,  silenzio.  Il 
20  dicembre    la    marchesa   che  non  sa  più   nulla   e    ha 

r)  Braghirolli,  in  Archivio  Veneto,  T.  XIII,  p.   370  e  seg. 
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fretta  di  ornare  lo  studio,  vuole  che  il  Vianello  tolga 
la  commissione  a  Giambellino,  se  questi  non  ha  ancora 
cominciato  il  lavoro,  e  si  faccia  rendere  i  25  ducati  ; 
poi  si  rivolgerà  ad  altri.  Giambellino  promette  di  finire 
il  quadro  per  il  prossimo  settembre;  e  Isabella  —  così 
scrive  il  15  gennaio  1502  — ■  si  contenta,  ma  vuole 
che  il  Vianello  tolga  «  tal  fede  da  lui  che  possimo 
stare  con  animo  riposato  ».  Viene  il  settembre,  e  il 
lavoro  non  è  cominciato;  la  marchesa  manda  a  Venezia 
Lorenzo  da  Pavia  per  riavere  i  ducati;  questi  le  scrive 
il  io  settembre  che  «  s'averà  fadiche  a  cavare  diti  25 
ducati  ».  Giambellino  dice  che  farà  una  fantasia  a  suo 
modo.  Isabella,  in  una  lettera  al  Vianello  del  15  settem- 
bre, rinunzia  alla  sua  bella  historia  antiqua,  perchè  crede 
che  il  pittore  «  dia  parole  come  ha  fatto  fin  qui  ;  «  se 
egli  farà  un  presepio  a  ne  restavimo  molto  contente.  » 
E  rappresenti  la  Madonna  e  il  Signore,  S.  Giuseppe, 
S.  Giovanni  Battista  e  le  bestie.  Altrimenti  ridia  i  25 
ducati  in  ogni  modo,  anche  se  s'  avesse  a  procedere 
contro  lui.  Il  mutamento  del  soggetto  fu  elaborato  a 
lungo  ;  più  di  un  mese  dopo  —  25  ottobre  —  il  Via- 
nello risponde  che  Giambellino  farà  volentieri  il  Pre- 
sepio e  dipingerà  «  cose  ezelente  »,  ma  vuol  100  ducati 
come  per  la  storia.  Isabella  con  la  solita  fretta  risponde 
di  ridurre  a  50  ducati  ;  sì  che  il  Vianello  le  scrive  il 
3  novembre  che  Giambellino  accetta,  ma  non  vuole 
mettere  nel  presepio  S.  Giovanni  Battista,  che  gli  sem- 
bra fuori  proposito,  e  piuttosto  rappresenterà  una  Ma- 
donna col  Putto,  S.  Giovanni  Battista  «  et  qualche 
luntani  et  altra  fantaxia  che  molto  staria  meglio  ».  Così 
si  conchiude;  ma  con  l'aggiunta  d'un  S.  Girolamo,  come 
vuole  Isabella,  che  il  12  novembre  scrive  di  desiderare 
sopratutto  di  esser  servita  «cum  presteza  et  bene  ». 

Si  giunge  al  io  aprile  1504,  e  il  lavoro  non  è  fatto. 
«  Per  non  sopportare  più  tanta  villania  quanto  ha  usata 
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cum  nui  Zo  Bellino  circa  il  quadro  o  taolo  del  Presepio 
chel  me  havea  a  fare,  havemo  deliberato  de  volere  li 
nostri  denari  anchora  che  l'opera  fosse  finita,  che  non 
credemo  ».  Così  perduta  la  lunga  pazienza,  scrive  Isa- 
bella a  Lorenzo  da  Pavia,  e  «  acciò  che  usciamo  da  le 
mane  di  homo  tanto  ingrato  »,  messer  Alvese  Marcello 
otterrà,  magari  con  l' intromissione  del  Doge,  la  resti- 
tuzione dei  denari.  Questa  è  però  minaccia  soltanto;  e 
Giambellino  stesso  il  2  luglio  scrive  alla  marchesa  che 
ha  finito  il  quadro,  flexis  genibus  chiede  scusa  del  ri- 
tardo causato  dalle  molte  commissioni,  non  dall' obbli- 
vione  dei  comandi  d' Isabella  ;  e  humiliter  protesta  la 
debolezza  del  suo  sapere,  se  l'opera  non  ha  raggiunto 
la  u  immensa  sapientia  e  praticha  »  che  ella  attende. 

Dopo  4  giorni  scrive  a  Isabella  anche  Lorenzo  da 
Pavia  ;  le  dice  delle  difficoltà  di  riavere  i  denari,  che  il 
quadro  è  finito  «  e  invero  le  bela  cosa  ;  a  fato  melio 
de  quelo  che  me  credeva....  e  in  questo  quadro  s' è 
molto  sforcato  per  l'onore  massime  per  respecto  de  M. 
Andrea  Mantegna  ».  Prega  quindi  Isabella  per  onor  suo 
e  per  l'effetto  dell'opera  di  accettare  il  quadro  ;  se  no, 
egli  ha  già  trovato  chi  anticiperebbe  i  denari  per  averlo. 
Giambellino,  dice  Lorenzo,  s'  è  portato  malissimo  che 
peggio  non  potrebbe  ;  ma  Isabella  deve  prenderne  le 
virtù  lasciandogli  i  difetti.  Ciò  lo  dice  perchè  possa  avere 
opere  dei  primi  maestri  italiani,  sebbene  Giambellino 
sia  vecchio  e  stia  per  peggiorare.  Isabella  risponde  il 
9  luglio  accettando  il  quadro,  e  mandando  i  25  ducati 
restanti  per  prenderlo.  Scrive  a  un  tempo  a  Giambel- 
lino :  «  sei  quadro  de  la  pictura  che  havete  facto  a  nostro 
nome  corresponde  alla  fama  vostra,  come  speramo,  re- 
strimo  satisfacte  de  vui,  et  vi  remetteremo  le  injurie 
che  reputavamo  havere  ricevuto  per  la  tardità  vostra.... 
Se  in  alcuna  cosa  vi  potremo  gratificare  lo  faremo  vu- 
lentieri,    quando    haveremo    visto   che  ce   abbiate   ben 
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servite  ».  Così  finalmente  con  atto  gentile  Isabella  met- 
teva in  dimenticanza  le  questioni  avute,  le  ire  per  l'amor 
proprio  offeso.  L'artista  trionfava  prima  che  l'opera  sua 
fosse  giunta  a  Mantova  ;  la  sola  aspettativa,  la  gioia  di 
non  avere  atteso  invano,  influiva  sull'anima  della  com- 
mittente. L'  ammirazione  per  l'opera  superò  o  eguagliò 
almeno  la  speranza  ;  lo  ricaviamo  dal  fatto  che  nello 
stesso  anno  Isabella,  instancabile,  riprende  le  faticose 
pratiche  per  avere  una  nuova  opera  di  Giambellino. 

Infatti  il  primo  gennaio  1505  Pietro  Bembo  scrive 
che  l'artista  accetta  la   nuova   commissione,  ma   vuole 
che  nemmeno  lui  gli  fissi  il  soggetto;  e  questo  sembra 
giusto  al  cardinale  :  «  la  invenzione...  bisognerà  che  l'ac- 
comodi alla  fantasia  di  lui  chel  ha  a  fare,  il   quale   ha 
piacere  che  molto  signati   termini  non  si   diano  al  suo 
stile,  uso,  come  dice,  di  sempre  vagare  a  sua  voglia  nelle 
pitture,  che  quanto  in  lui  possano    soddisfare  a  chi   le 
mira  ».  E,  come  scrive  di  nuovo  il  27  agosto,  il  Bembo 
ha    insistito    ancora    presso    Giambellino,   insieme   con 
Paolo  Zoppo.  «  Insomma  gli  avemo  dato  tanta  battaglia 
che    il  castello    al    tutto  credo   si    renderà  ».   Ad    aiu- 
tare l' assedio   accorre    una   lettera  di  Isabella    scritta 
il  6  novembre  :  «  Messer  Joanne,  restamo  troppo  satis- 
facti  che   vui    siete    desposto   de   farne  el  quadro   che 
quale  ve  habiamo  novamente  scripto,  continuando  ne  lo 
intenso  desiderio  de  haverlo   de   mano  vostra   et   cosa 
più  grata  non  potressimo  de  presente  havere  ».  Il  sog- 
getto sarà  tolto  dai  disegni  che  Giambellino  teneva  in 
istudio.  Finalmente  egli  accetta  di  fare  il  lavoro  appena 
avrà  le  misure  e  la  luce  ;  e  la  buona  novella  viene  scritta 
dal  Bembo  alla  marchesa  il  20  novembre.  Ciò  che  av- 
venisse poi  non   sappiamo,  né   quale   fosse  il  soggetto 
da  dipingere.  L'unica  posteriore  notizia  è  un  periodetto 
incidentale  che  il  Bembo  pone    in    una   lettera  del   13 
maggio  1506  :  «  Quanto  al  Bellino  non  rimarrò  ubbidir 
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a  V.  S.  »  Neil'  inventario  del  1627  di  quadri  ed  altri  og- 
getti del  Duca  di  Mantova  è  notata  solo  una  «  Madonna 
col  Bambino  in  braccio  et  S.  Sebastiano,  di  mano  del 
Giambellino,  L.  150  ».  Nel  1627  non  esisteva  dunque 
più  il  primo  tanto  sospirato  quadro. 

L' importanza  di  questo  carteggio  è  nella  dimostra- 
zione del  libero  agire  del  pittore  di  fronte  ai  principi 
e  alle  corti,  nei  primi  anni  del  Cinquecento.  Ci  vole- 
vano concessioni,  promesse,  minacce,  per  strappare  a 
Giambellino  una  Madonna.  In  ciò  si  manifesta  l' artista 
modernamente  libero,  che  non  vuole  restrizioni  alla 
fantasia,  non  termini  al  lavoro  ;  l' ottimista,  sognatore 
in  buona  fede  di  finir  presto  un  lavoro  che  non  comincia 
mai. 

1507  —  Morto  Alvise  Vivarini  che  aveva  principiato  tre 
quadri  nella  sala  del  Maggior  Consiglio,  ed  essendo 
altri  due  quadri  ancora  da  finire,  e  un  terzo  da 
cominciare,  Giambellino,  Vettor  Carpaccio,  Vettor 
di  Matteo  e  Girolamo  sono  incaricati  di  finire  la 
pittura  con  la  massima  fretta.  Sei  anni  dopo  Tiziano 
otterrà  parte  del  lavoro. 
1507  —  Alla  morte  di  Gentile,  Giovanni  s'impegna  di 
finire  il  telerò  cominciato  e  lasciato  incompiuto  dal 
fratello.  Esso  è  la  predica  di  S.  Marco,  da  porsi 
nella  Scuola  Grande  del  Santo,  ora  esistente  a 
Brera.  Oltre  il  compenso  eguale  a  quello  di  Gen- 
tile, Giovanni  riceve  il  libro  dei  disegni  del  padre. 

1514  —  Novembre  —  Giambellino  finisce  il  Baccanale 
oggi  ad  Alnwick,  se  almeno  a  quel  quadro  si  rife- 
risce il  pagamento  di  85  ducati  come  saldo  finale 
all'artista  '). 

1515  —  La  Scuola  Grande  di  S.  Marco  fa  nuova  conven- 
zione con  Giambellino  per  un  telerò  da  collocarsi 

:)  Carapori,   Tiziano  e  gli  Estensi.   Nuova  Antologia,   1874, 
novembre. 
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sulla  banca  dove  stanno   il   Vardian  e  i  compagni, 
rappresentante  il  martirio  di  S.  Marco  in  Alessandria. 
Giovanni  deve  dipingere  in  tutta  perfection,  come  se 
convien  a  quel  luogo,  et  come  rechiede  la  Excellentia 
dela  virtù  del  ditto  messer  Zuane,  meiorando  el  teller 
che  se  trova  al  incontro  el  qual  fece    inesser   Zentil 
suo  fradello.  Lasciato  incompiuto,  il  dipinto  fu  poi 
finito  da  Vittor  Belliniano  nel  1526.  È  oggi  all'Ac- 
cademia di  Vienna. 
1516  —  29  Novembre  —  «  Se  intese  questa  matina  esser 
morto  Zuan  Belin  optimo  pytor  havia  anni....  la  cui 
fama  è  nota  per  il   mondo    et   cussi   vechio    come 
l'era  dipenzeva  per  excellentia.  Fu  sepolto  a  san  Za- 
nepolo  in  la  soa  archa  dove  etiam  è  sepulto  Zentil 
Belin  suo  fradelo  etiam  optimo  pytor  »  ')• 
1528  —  Girolamo  Olivieri  lasciava   alla   Madonna  del- 
l' Orto  una  Vergine  col  Bambino  che  non  può  es- 
sere quella  ivi  esistente,  perchè  v'era  il  ritratto  del 
committente,  Marco  Olivieri,  fratello  del  testatore. 
Fra   i    contemporanei    Giambehino  è  nominato  dal 
Cillenio2);  dall'Ariosto  che  lo  pone  nella  triade:  Leo- 
nardo,   Andrea   Mantegna    e  Zoan  Bellino;  lo  esalta  il 
Bembo  3)  e  crede  che  con  la  figura  egli  abbia  dato  alla 
sua  donna  anche  il  costume.  Ha  le  stesse   crudeltà    di 
lei,  come  lei  è  tanto  bella  da  arderlo,   e    tanto    fredda 
da  non  rispondere  se  la   invoca  ;    migliore    però    della 
sua    donna,    non    si    nasconde    quando    la    ricerca.    E 
molto  nota  la  lettera  che  il  Diirer   scrisse  da  Venezia 
nel  1506,  e  in  cui  disse  :  «  Bellini  è  vecchissimo   ed   è 
ancora  il  pittore  migliore.  Le  cose  che  m'avevano  tanto 
piaciuto  11  anni  fa  non  mi  piacciono  più  oggi  4). 

J)  Marin  Sanudo.    Diarii,   voi.   XXIII,   pag.   256. 

2)  Cfr.   Ricci,   in  Arte  e  Storia,   febbraio  1897. 

3)  Rime.  Vinegia,    1564,  p.   21-22. 

4)  M.  Thausing.  Albert  Diirer,   Paris,    1878,   p.   78. 
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Il  Lorenzini  ")  gli  dedica  uno  smorfioso  epigramma: 

Johanni  Bello  Bellino  pictori  clarissimo 
Qui  facis  ora  suis  spirantia,  Belle,  tabellis 
Dignis  Alexandro  principe  pictor  eras. 


La  cronologia  delle  molte  opere  rimaste  di  Gio- 
vanni Bellini  non  è  facile,  perchè  quelle  datate  e  data- 
bili per  via  di  documenti  sono  pochissime,  le  maggiori 
essendo  andate  perdute.  Occorre  dunque  basarsi  sopra 
criteri  stilistici  ;  tenteremo  di  farlo  con  cura;  ma  prima 
raggruppiamo  le  date  conosciute. 

Le  relazioni  tra  la  famiglia  Bellini  e  Andrea  Man- 
tegna  cominciano  verso  il  '52  e  si  stringono  con  il 
matrimonio  tra  il  Mantegna  e  Niccolosia  Bellini  nel  '53. 
Circa  il  J59  è  probabile  Giovanni  eseguisse  il  Cristo 
nell'  Orto  di  Londra.  La  Pietà  di  Rimini  è  anteriore 
al  '68.  Nel  '79  egli  è  incaricato  di  continuare  i  lavori 
a  Palazzo  ducale  interrotti  per  la  partenza  del  fratello 
Gentile.  Anteriore  al  1489  è  la  pala  di  S.  Giobbe.  Del- 
l' J88  sono  le  due  pale  dei  Frari  e  di  Murano.  Le  opere 
cinquecentesche  sono  più  facilmente  databili. 

Da  queste  date  si  può  riassumere  l'attività  quat- 
trocentesca di  Giambellino  così  :  nel  '59  la  sua  indivi- 
dualità era  smarrita  neh'  imitazione  mantegnesca,  ma 
nel  '68  si  affermava  fiorente  ;  nel  nono  decennio  egli 
eseguiva  una  serie  di  capolavori  in  cui  espresse  la 
massima  forza  vitale  e  concettuale.  Nelle  opere  che 
senza  dubbio  appartengono  al  Cinquecento,  l' artista 
compagno  dei  giovani  riformatori,  abbandonandosi  alla 
grazia    delicata,    padrone    d' una   tecnica  meravigliosa, 

:)  Carmina  illustrium  poetarum  italorum.    Florentiae,    1726, 
XI,  469. 
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perdeva  in  una  debolezza  da  gigante  la  forza  quattro- 
centesca che  formò  la  sua  gloria. 

Per  datare  gli  altri  lavori  occorre  uno  studio  dei 
passaggi  tra  i  datati,  secondo  queste  domande  :  Prima 
dell' assimilazione  completa  dell'arte  mantegnesca  sono 
conosciute  opere  in  cui  l' assimilazione  è  imperfetta  ? 
e,  prima  ancora,  opere  ispirate  soltanto  dal  padre,  na- 
turai maestro,  Jacopo  Bellini  ?  E  per  quali  vie,  dopo 
l'assimilazione,  l'artista  conseguì  la  propria  individua- 
lità, e  in  qual  maniera  l'affermò  per  giungere  ai  capo- 
lavori ?  Tra  il  1490  e  il  1500,  come  adattò  la  sua  forza 
quattrocentesca  alla  potenza  del  secolo  nuovo  ? 

Risponderanno  a  queste  domande  molte  opere  d'ine- 
gual  valore;  alcune,  pure  avendo  l'impronta  individuale 
di  Giambellino,  peccano  di  povertà  tecnica,  perchè  pro- 
babilmente egli  le  lasciò  finire  dagli  aiuti  della  bottega. 

Nel  tempo  tardo  questo  caso  è  sì  frequente  che 
permette  di  distinguere  la  mano  del  maestro  e  quella 
dello  scolaro,  nonostante  la  firma;  ma  nel  tempo  pri- 
mitivo Giambellino  curava  egli  stesso  anche  le  opere 
di  bottega,  sicché  la  differenza  di  queste  dalle  più 
genuine  è  impossibile  determinare  con  precisione. 


Un'opera  di  Giambellino  che  sia  pura  imitazione  del- 
l'arte paterna  non  ci  è  conservata.  Tuttavia  la  Madonna 
in  figura  intiera  della  Galleria  di  Venezia  '),  nel  disegno 
come  nel  colore,  ricorda  le  forme  del  padre  ed  ha 
qualche  elemento  mantegnesco.  Le  proporzioni  sono 
allungatissime  :  il  volto  della  Vergine  è  regolare  e  lun- 
ghetto con  poco  risalto;  l'esile  nudo  del  Bambino  dor- 
miente ha  tutta  la  delicatezza  e  la  cura  di  un  giovane 

')   N.  591.   Reca  la  firma:  Joannes  Bcllinus  P. 
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artista  appena  iniziato  ;  la  spalliera  classicheggiante  del 
trono  è  debole  di  modellatura  nei  bassorilievi  ;  il  colore 
è  formato  di  trasparenti  verdastri  senza  smalto,  senza 
vivezza.  Manca  affatto  ogni  tormento  veristico  delle 
linee,  manca  ogni  piega  sbalzata  su  metallo  —  a  quanto 
almeno  si  può  intravedere  attraverso  i  rovinosi  rifaci- 
menti. Lo  studio  veristico  si  riduce  al  piegare  delle 
dita,  le  quali  mantengono  V  esilità  di  Jacopo,  e  al  viso 
dormiente  del  Bambino  in  iscorcio.  L'  espressione  ma- 
linconica d' adorazione  della  Madonna,  la  bella  posa 
delle  mani  giunte,  il  volto  fanciullesco  sereno  dormiente, 
soffuso  di  sogni  dorati,  fanno  sì  che  il  genio  si  affaccia 
al  mondo  con  un  capolavoro.  Poi,  Y  influsso  del  Man- 
tegna  s'  accentua. 

La  Madonna  Crespi  :)  ha  più  risalto,  più  forza  di 
colore  ;  le  guance  s' ingrossano,  le  ombre  degli  occhi 
sono  più  intense,  le  sopracciglia  meno  tonde,  meno  con- 
venzionali ;  la  mano  s'allarga  e  leggermente  s'accorcia  ; 
il  nudino  del  Bimbo,  meno  esile,  ha  più  studio  veri- 
stico ;  le  linee  si  spezzano,  si  contorcono  ;  il  volto  ha  più 
segnati  i  contorni  ;  le  pieghe  formano  gli  ovali  mantegne- 
schi  :  insomma  ilMantegna  è  più  vicino,  esalta  l'animo  gio- 
vanile del  cognato,  ancora  timido,  e  che  sa  infondere 
dolcezza  infinita,  prima  più  convenzionale,  ora  più  umana. 

Questa  timidezza  è  espressa  in  un'opera  contempo- 
ranea, il  Cristo  che  perde  sangue,  (della  National  Gallery 
di  Londra,  n.  1233)  ove  il  paesaggio,  simile  a  vari  dise- 
gnati da  Jacopo,  presenta  anche  qualche  rovina  romana, 
ed  ove  innanzi  a  un  parapetto,  le  cui  figure  sono 
copiate  da  quelle  del  Mantegna,  sopra  un  piancito  scin- 
tillante di  colori,  il  Cristo  esile  esile,  troppo  alto,  senza 
sufficiente   risalto,   lascia   cadere   dal   costato  il  sangue 


T)  Milano.  Galleria  Crespi.   Reca  le  sigle    tradizionali   nelle 
Madonne  bizantine. 
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che  un  angelo  raccoglie.  Neil'  unione  dei  due  stili,  del 
padre  e  del  cognato,  Giambellino  non  perde  affatto  la 
propria  anima  tutta  dolcezza.  Il  dolore  del  Cristo  è  raffi- 
nato, intenso  in  quelle  membra  fatte  di  nervi  ;  la  mossa 
dellJ  angelo  è  una  delizia  di  gentile  premura  divota. 

Erede  diretta  del  Cristo  di  Londra  è  la  Pietà 
Correr  ').  La  stessa  delicatezza  nel  segno,  la  stessa 
timidezza  che  quasi  attenua  il  dolore.  Il  paese  è  più 
alto,  più  popolato  di  monumenti  classici  segnati  come 
con  1'  alito.  Nelle  figure  Giambellino  cerca  proporzioni 
nuove  e  sue,  rotondeggiando  il  segno.  Lo  studio  del 
cadavere  giunge  a  ottenere  il  rilassamento  delle  carni, 
che  pare  talora  non  abbiano  consistenza.  I  putti  che 
sostengono  con  insufficiente  forza  la  salma  aprono  la 
boccuccia  e  levano  gli  occhi  per  lamentarsi  ;  sono  figu- 
rine soffiate  nel  vetro.  Quest'  opera  che,  come  ricerca 
di  nuove  proporzioni,  per  Giambellino  è  un  ardimento, 
e  anche  espressione  chiara  della  timidezza  della  sua 
anima  gentile,  si  può  considerare  un  tentativo  di  allon- 
tanarsi dal  fàscino  dell'arte  mantegnesca.  Ma  ben  presto 
quel  fàscino  avrà  il  sopravvento.  Chi  per  la  composi- 
zione pensa  a  un  influsso  diretto  di  Donatello,  confronti 
la  Pietà  Correr  con  quella  in  bronzo  del  Santo,  a  Pa- 
dova, e  se  ne  dissuaderà  subito:  fra  l'Etrusco  rinato  e 
il  neo-cristiano  intercede  la  vita  di  molti  secoli. 


Varie  opere  attestano  il  sopravvento  mantegnesco. 
Le  Madonne  sono  nelle  collezioni  Davis  2),  Frizzoni  3), 
e  nel  museo  di  Berlino  +). 

')  Tribuna,   n.   3.   Reca  la  sigla  falsa  del  Diirer. 

2)  Newport,    U.   S.   A.   Coli.   Davis,   un  tempo  coli.  Richter. 
Cfr.  C.  J.   Floulkes  in  Archivio  Storico  dell'Arte,   1895,  p.   72. 

3)  Milano.   Coli.   Gustavo  Frizzoni. 

4)  Berlino.  K.  Fr.  Museum  n.  1177.  Cfr.  Morelli,  Die  Galerie 
zu   Berlin,    1893,  p.  80. 
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Nella  Madonna  Davis  pare  che  lo  spirito  di  Giam- 
bellino  svanisca  nell'  imitazione  formale  del  Mantegna. 
La  rudezza  delle  linee  ne'  volti  e  negl'  incavi  profondi 
delle  pieghe,  il  paesaggio  a  gironi  limitati  dalle  strade, 
fa  pensare  che  una  Madonna  del  Mantegna,  oggi  non 
conosciuta,  abbia  avuto  la  stessa  posa,  le  stesse  forme. 
Ora  quella  fra  le  opere  del  Mantegna  che  si  avvicina 
alla  Madonna  Davis  si  trova  nella  Galleria  Carrara  di 
Bergamo  ;  i  lineamenti  meno  duri  però  fanno  pensare 
sia  alquanto  posteriore  alla  supposta  opera   ispiratrice. 

Nella  Madonna  Frizzoni,  a  malgrado  della  durezza 
incisiva  delle  forme  s' intravede  già  un  barlume  di 
modello  nuovo  più  originale,  nel  tipo  grasso  e  forte 
della  Vergine,  popolana  ardita  in  cui  il  dolore  per  la 
futura  fine  del  pargoletto  è  velato,  attenuato  dall'energia 
vitale  della  donna.  Similissima  per  tipo  è  la  Madonna 
di  Berlino,  forte  anch'  essa  e  con  la  medesima  espres- 
sione, ma  eseguita  meno  accuratamente,  sicché  si  può 
mettere  tra  i  dipinti  in  cui  si  suppone  partecipasse,  per 
quanto  limitatamente,  la  mano  di  qualche  discepolo,  o 
meglio,  per  questo  tempo  primitivo,  garzone  di  bot- 
tega. 

Il  tipo  di  Gesù  nei  tre  quadri  studiati  è  più  indi- 
pendente dal  Mantegna.  In  quello  della  collezione  Davis 
ha  qualche  rassomiglianza  con  i  putti  della  Pietà  Correr, 
ma  è  più  forte,  ha  maggiore  risalto  :  abbiamo  dunque 
in  esso  la  conferma  che,  mentre  Giambellino,  assimi- 
lando, perdeva  sé  stesso  nelle  forme  mantegnesche, 
circa  Tespressione  rimaneva  più  intimo,  e  più  profondo. 
La  vigorosissima  evoluzione  formale  impediva  che 
la  evoluzione  psichica  andasse  di  pari  passo.  Invece, 
nella  Madonna  Frizzoni  il  grado  di  forza  espressiva  è 
più  d'accordo  con  la  formale:  l'esteriorità  di  pensiero 
ha  più  naturalezza  in  quella  robusta  immagine  anziché 
il  misticismo  nella   donna    quasi    altrettanto    forte    del 
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quadro  Davis.  Giambellino  trova  in  quello  un  tipo  di 
Madonna  più  nuovo  e  indipendente. 

Questo  fenomeno  si  accentua  nel  Bambino,  ancor 
più  vitale,  più  indipendente  e  che  riapparirà  anche  in 
Madonne  posteriori.  Il  Bambino  Gesù  di  Berlino  s'  ac- 
corda con  quello  Frizzoni,  per  quanto  sia  evidente  nel 
primo  l' inferiorità  dell'  esecuzione.  Di  queste  tre  Ma- 
donne la  più  bella  è  certo  dunque  quella  Frizzoni,  la 
più  importante,  in  quanto  rivela  nell'assieme  una  crea- 
zione indipendente,  a  malgrado  molte  imitazioni  formali. 

Nel  periodo  successivo,  e  cioè  dal  1464  circa  al- 
l' '88,  Giambellino  saprà  mantenere  l'acquistato  vigore 
per  mezzo  dell'  imitazione  formale  dal  Mantegna,  ma 
renderà  meno  crude  le  figure,  epperò  più  atte  a  essere 
circonfuse  di  spirito  divino. 

Un  particolare  è  accennato  nel  Cristo  di  Londra 
e  svolto  nella  Madonna  Frizzoni  :  la  ripiegatura  ad 
angolo  del  mignolo.  E  una  raffinatezza  un  po'  leziosa, 
che  rimarrà  quasi  costante  nelle  figure  di  Giambellino, 
e  che  ci  fa  vedere  un  lato  curioso  del  s.o  spirito:  sen- 
tiva ed  esprimeva  le  maggiori  manifestazioni  dell'anima, 
e  tuttavia  non  perdeva  di  vista  quel  particolare  che 
aggiungeva  un  granello  dJ  eleganza  alle  sue  forme. 


Nel  periodo  in  cui  lavora  più  d'  accordo  con  Andrea 
Mantegna,  Giambellino  supera  dunque  una  volta  con 
la  Madonna  Frizzoni  le  crudezze  tecniche,  velandole 
del  proprio  sentimento.  Ma  bene  questo  periodo  fu  più 
propizio  alle  rappresentazioni  drammatiche:  il  dolore, 
trattenuto  prima  per  timidezza  tecnica,  giunge  ora  alla 
sua  più  violenta  espressione. 

Chi  ha    sentito    la    Pietà    di    Brera  '),    al    solo    ri- 

')  Milano.   Brera,  n.   214.   Reca  la  scritta:  Haec  Fere  Quum 
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cordo  entra  in  un  mondo  d' idee  dolorose,  tanto  è  il 
dramma  rappresentato.  Non  si  tratta  più  di  una  bella 
e  antica  leggenda  :  è  la  perdita  di  uno  dei  nostri  cari 
che  abbiamo  visto  cadavere,  inerte,  tra  la  disperazione 
della  madre  e  il  dolore  di  un  fratello.  Maria  aliena  la 
propria  esistenza  nel  dolore,  sJabbandona,  s'  appressa 
al  cadavere  per  dargli  la  propria  vita  ;  e  sugge  con  gli 
occhi  le  carni  morte,  sfiora  con  le  labbra  schiuse  la 
bocca  inerte,  quasi  per  assorbire  un  alito  che  non  spira. 
È  brama  d'un  insperato  conforto,  è  volontà  che  non 
può  e  non  sa  ammettere  il  vero.  S.  Giovanni  concen- 
tra l' angoscia  in  sé  stesso  ;  più  cosciente  :  la  fitta  trama 
de5  nervi  vibra  spasmodicamente  sotto  la  pelle  ;  la  bocca 
vorrebbe  mandare  un  lamento  e  non  può  ;  negli  occhi 
è  una  rassegnazione  in  Dio  più  dolorosa  del  dolore 
stesso.  Lo  studio  delle  anime,  dell'  espressione  dei  due 
dolori  parrebbe  possibile  solo  nella  vita  che  viviamo 
noi.  Giambellino  aveva  coscienza  della  sua  creazione  ? 
Con  la  semplicità  del  Quattrocento  ha  precorso  i  secoli, 
in  una  visione  nitida  e  profonda  della  vita,  che  in 
queìl'  epoca  è  mistero. 

La  sua  natura  di  neo-cristiano  lo  spingeva  al  do- 
lore ;  la  sua  energia  giovanile  gli  permetteva  di  scru- 
tare profondamente.  Occorreva  una  gran  forza  tecnica, 
e  Giambellino  l'ottenne,  la  strappò  dal  Mantegna.  In- 
fatti, di  fronte  ai  due  Cristi  eseguiti  negli  anni  ante- 
riori, questo  di  Brera  è  un  ardimento  di  risalto,  di 
durezza  del  segno  per  rendere  più  cruda  e  forte  1'  e- 
spressione.  Nella  Madre  è  il  massimo  sforzo. 

La  infinita  cura  dell'artista  per  raggiunger  lo  scopo, 
oltreché  neh'  esecuzione  generale  e  nel  delicato  pae- 
saggio, si  nota  in  tre  motivi.  Il  nasconder  quasi  con 
drappi  e  con  manti  il  volto    della  Madre,  la  rende  più 

Gemitus  Turgentia  Lumina  Promant  Bellini  Poterat  Fiere  Joan- 
nis  Opus. 
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misteriosa,  più  dolorosa.  Lo  schematismo  nel  corpo  del 
Cristo  infonde  un  maggior  rispetto  ieratico  per  il  ca- 
davere. I  riccioli  lumeggiati  nella  testa  del  S.  Giovanni, 
grossi  e  ricadenti,  incorniciano  felicemente  quel  viso 
dalla  cute  vibrante.  Il  pittore,  l' artista  e  il  genio  — 
sia  permessa  questa  distinzione  —  si  fondono  nella  loro 
creazione. 

La  replica  del  Cristo,  nel  Museo  Poldi  Pezzoli  '), 
è  molto  fine,  eseguita  probabilmente  da  Giambellino 
stesso. 

La  Pietà  di  Palazzo  ducale  2)  oggi  pare  grandiosa  e 
decorativa,  non  altro,  per  la  pessima  conservazione  che 
la  priva  d'  ogni  finezza  dei  particolari.  Le  molte  forme 
simili  nella  Pietà  di  Brera  danno  sicurezza  che  fu 
eseguita  circa  nello  stesso  periodo.  La  sua  importanza 
dovett'essere  grande  per  il  paesaggio  che,  per  la  prima 
volta  forse,  è  cosi  sviluppato  in  una  scena  sacra  della 
pittura  veneziana. 

Il  Cristo  neh"  Orto,  a  Londra 3),  dà  il  modo  di 
comprender  bene  le  relazioni  tra  Giambellino  e  il  Man- 
tegna,  perchè  si  conserva  di  quest'ultimo  '1  stessa  rap- 
presentazione. Ispirate  ambedue  a  un  disegno  di  Jacopo 
Bellini,  se  ne  staccano  per  la  forza  tecnica,  che  al 
primo  rende  più  profonda  l'espressione,  e  al  secondo  la 
toglie.  Lo  studio  degli  scorci,  il  tormento  delle  pieghe, 
la  crudezza  del  segno,    nella  montagna  sopratutto,  di- 

J)  Milano.  Museo  Poldi  Pezzoli,  n.  624.  Reca  la  scritta: 
Joannes  Bellinus. 

2)  Reca  la  scritta  :  Joannes  Bellinus.  Il  Burckhardt,  Cicerone, 
1901,  p.  711,  e  lo  Zanetti  datano  quest'opera  del  '72,  senza 
dare  nessuna  testimonianza  alla  poco  credibile  asserzione. 

3)  Londra.  Nat.  Gallery  n.  626.  II  Cristo  nell'  Orto,  del 
Mantegna,  è  nella  stessa  Galleria.  L' opera  del  Mantegna  fu 
dipinta  pel  podestà  di  Padova,  Giacomo  Marcello,  nel  1459.  La 
corrispondenza  tra  le  due  opere  e  la  loro  derivazione  da  un 
disegno  di  Jacopo,  lascia  pensare  che  siano  ambedue  dello  stesso 
tempo.  Cfr.   Richter,   Lectures  on  the  Nat.  Gallery,  1898,  p.  39. 
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mostrano  che  quest'  opera  di  Giambellino  ha  sentito 
l' azione  del  Mantegna  quant'  altra  mai.  Dovremo  però 
ammettere  che  il  quadro  di  questo  sia  immediata- 
mente anteriore  all'  altro.  Quando  Giambellino,  veduta 
T  opera  del  cognato,  s' accinse  alla  propria,  gli  si  parava 
dinnanzi  immediata  la  difficoltà  tecnica,  eh'  ei  non  seppe 
risolvere,  se  non  imitando  più  che  fosse  possibile  le 
forme  dell'  altro.  Il  Mantegna  dunque,  conoscendo  il 
disegno  di  Jacopo  Bellini,  non  pensò  di  staccarsene 
troppo,  ma  rese  formidabilmente  forte  quello  che  era 
delicato  per  convenzione  :  i  monti  bassi  e  conici  diven- 
nero di  roccia  a  picco,  i  gironi  furono  tagliati  con 
1'  accetta.  Su  quella  rupe  brulla  il  Cristo  spicca,  vigo- 
rosa figura  isolata,  e  una  truppa  di  robusti  angiolotti 
gli  portano  davanti  gli  strumenti  della  futura  passione. 
I  tre  apostoli,  distesi  in  iscorci  meravigliosi,  rigidi,  non 
s'  abbandonano  nemmeno  nel  sonno.  Giambellino  vide, 
e  sentì  tutto  quello  che  la  mirabile  fattura  diceva, 
sentì  che  le  grosse  rocce  vicine  affogavano  il  dolore, 
privandolo  di  quello  spazio  ampio  in  cui  doveva 
diffondersi  per  echeggiare  nei  secoli  ;  sentì  che  quel 
dolore  aveva  bisogno  della  mestizia  del  tramonto,  che 
l'antica  leggenda  non  parlava  invano,  e  perciò  pose 
molto  verde  scuro  nelle  montagne  del  fondo.  Anche 
la  crudezza  del  segno  corrispondeva  in  tal  guisa 
con  la  nettezza  dei  contorni  contro  il  cielo,  quali  si 
vedono  nel  vero  dopo  il  tramonto.  E  le  nubi  rosse  at- 
testano che  il  sole  è  appena  sparito,  e  una  vita  sta  per 
finire,  la  notte  e  la  morte  sono  già  nel  verde  dei  monti. 
Così  la  squisita  sensibilità  dell'  artista  creava  il  luogo 
del  dolore  ;  1'  addolorato  non  poteva  essere  isolato  in 
primo  piano,  doveva  unirsi  con  il  luogo  triste,  quasi 
nascondere  il  volto  agli  occhi  profani,  e  a  lui  doveva 
apparire  non  un  gruppo  di  corpi  robusti,  bensì  un  pic- 
colo, bianco,  trasparente  fantasma  che  venisse  a  porgere 
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il  calice,  il  calice  soltanto,  come  la  leggenda  diceva. 
Nonostante  la  cura,  Giambellino  rimase  inferiore  negli 
scorci  degli  apostoli,  nei  risalti  delle  figure.  Che  im- 
porta? Contro  sua  voglia,  lasciò  la  scienza  al  Mantegna, 
tenne  per  sé  l'arte  ! 

Queste  due  opere  mostrano  l' abisso  esistente  fra 
i  due  pittori.  Forse  subito  dopo  il  non  riuscito  tenta- 
tivo di  ottenere  il  proprio  ideale  con  i  mezzi  del  Man- 
tegna, Giambellino  si  pose  a  cercare  una  tecnica  più 
sua.  Intanto,  a  dispetto  del  contrasto,  egli  aveva  creato 
vari  capolavori;  e  l'influsso  mantegnesco  riusciva  molto 
salutare,  rinvigorendo  un'  anima  che  di  per  sé  sarebbe 
forse  stata  troppo  spirituale. 

Se  si  pensa  all'  ambiente  donde  sorse  Giambellino, 
si  può  ben  credere  che  soltanto  lui  profittò  delle  rela- 
zioni con  il  Mantegna,  non  il  contrario,  com'è  stato  re- 
centemente creduto  ')•  Un  disegno  a  Chatsworth  rap- 
presenta quattro  santi  che  per  le  proporzioni  ricordano 
il  Cristo  in  piedi,  di  Londra,  e  attribuiti  a  Giambellino. 
Or  essi  corrispondono  per  la  posizione  a  quelli  laterali 
della  pala  del  Mantegna,  a  S.  Zeno  di  \^rona;  e  si 
pensò  che  il  disegno  di  Giambellino  abbia  ispirato  il 
cognato.  La  tesi  non  regge  :  per  le  odierne  limitate 
conoscenze  sui  disegni  non  si  può  esser  certi  che  i 
quattro  santi  sieno  proprio  di  Giambellino,  e  inoltre 
nulla  toglie  che  sieno  piuttosto  un  ricordo  della  pala  di 
S.  Zeno,  anziché  una  ispirazione  di  essa.  Che  poi  Gio- 
vanni non  abbia  potuto  proprio  nulla  sull'arte  mante- 
gnesca  mi  sembra  evidente.  Chi  riguarda  le  opere  già 
studiate  vede  che  son  tentativi  tecnici  continui,  i  quali 
talvolta  riescono  capolavori  per  la  sensibilità  meravi- 
gliosa dell'  artista,  non  per  la  valentia  del  pittore.  Come 
mai  potevano  agire  le  piccole  opericciole  ove  soltanto 

')  Richter,  op.  cit.,  p.  32. 
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1'  anima  era  studiata,  su  chi  aveva  già  creato  gli  affre- 
schi degli  Eremitani  ?  Avrebbero  potuto  infondere  al 
Mantegna  più  profondità,  più  raffinatezza  artistica;  e 
non  lo  han  fatto.  Dopo  l'influsso  di  Jacopo  Bellini  nella 
concezione  esteriore  della  scena,  il  Mantegna  riprende 
la  sua  individualità  non  scossa  più.  Insomma  Giambel- 
lino  rimane  costantemente  inferiore  come  tecnico  al  suo 
grande  modello,  e  inferiore  pare  si  senta  egli  stesso 
anche  molto  tempo  più  tardi.  E  ritornando  al  disegno 
di  Chatsworth,  da  chi  mai  Giambellino  avrebbe  impa- 
rato quel  tormento  delle  pieghe,  quello  studio  affaticato 
delle  linee  per  renderle  forti,  se  non  dal  Mantegna  ?  La 
tecnica  convenzionale  di  Jacopo  Bellini  non  sognava  certo 
tali  forme.  Concludendo  per  questo  periodo  che  oltre- 
passa di  poco  il  1460,  Giambellino  segue  prima  le 
forme  paterne,  poi  cerca  di  adattarle  alla  tecnica 
mantegnesca,  poi  le  abbandona  per  avvicinarsi  sempre 
più  al  Mantegna,  rimanendo  meraviglioso  e  indipen- 
dente. E,  seguendo  V  impulso  della  propria  anima,  con- 
segue poi  la  personalità  anche  delle  forme. 

Sono  ora  quasi  universalmente  accettate  come  del 
suo  primo  tempo  una  Crocefìssione  e  una  Trasfigura- 
zione del  Museo  Correr  (Tribuna),  che  nella  successione 
logica  delle  opere  dell'  artista  non  trovano  posto.  La 
Crocefìssione  è  un  piccolo  capolavoro  dal  disegno  finis- 
simo, dal  dolore  crudo.  Troppo  crudo  :  non  sentiva 
così  Giambellino.  Troppo  spasmodica  1'  apertura  della 
bocca,  troppo  grossi  i  lineamenti,  troppo  sporgente  la 
fronte.  Era  naturale  pensare  a  lui  come  autore,  perchè 
le  proporzioni  sono  quelle  di  Jacopo,  il  paesaggio  è 
pure  ispirato  a  Jacopo,  mentre  la  tecnica  è  mantegnesca, 
e,  con  essa,  è  sviluppato  il  verismo.  Bisogna  quindi 
ammettere  che,  nelle  stesse  condizioni  di  Giambellino, 
si  trovasse  un  altro  valoroso  artista.  Il  Cavalcasene 
pensò  ad  Ercole  de'  Roberti  :  la  freddezza  e  crudezza 
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ferraresi  corrispondono  a  quest'  opera  ;  le  macchiette 
del  fondo  aumentano  le  probabilità.  Ma  un  termine 
preciso  di  riscontro  non  abbiamo.  Per  ora  basti  vedere 
nell'  autore  un  artista  dello  stesso  ambiente  di  Giam- 
bellino,  ma  che  riproduceva,  di  preferenza,  il  dolore 
fisiologico  ;  mancava  in  lui  la  mestizia  che  il  padre 
aveva  infusa  nel  sangue  di  Giambellino. 

La  Trasfigurazione,  di  minor  valore,  ha  forme  tutte 
mantegnesche,  e  concorda  con  Giambellino  nella  im- 
perfetta imitazione  ;  ma  nessuna  espressione  in  quei 
visi  che  hanno  un  po'  della  maschera,  nessuna  di  quelle 
trovate  che  portano  sempre  1'  impronta  dell'  artista 
sublime. 


La  via  seguita  da  Giambellino  nel  compiere  la  tra- 
sformazione tecnica  non  è  chiara.  Pare  che  egli  abbia 
reagito  contro  il  conflitto  tra  ideale  e  tecnica  espresso 
nel  Cristo  nell'  Orto.  E  se  veramente  la  reazione  ha 
avuto  luogo,  egli  sarà  subito  passato  alla  ricerca  di  una 
delicatezza  maggiore,  ritornando  alla  timidità  primitiva. 
Sulla  base  di  queste  induzioni,  nella  serie  delle  opere 
conosciute  del  settimo  decennio  vorrei  porre  prima  la 
Madonna  di  Brera  (n.  216). 

Nel  settimo  e  neh'  ottavo  decennio,  Giambellino 
mantiene  nel  disegno  vari  ricordi  mantegneschi;  ideando 
nuove  pose  ai  gruppi,  ora  s'allontana  ora  s'avvicina 
alle  concessioni  parallele  del  Mantegna;  la  gamma 
coloristica  muta  interamente  ;  sparisce  il  risalto  tra  due 
tonalità  vicine  ;  alla  vivacità  non  frenata  di  due  grada- 
zioni, subentra  una  maggiore  armonia,  uno  studio  più 
raffinato  dei  passaggi.  Così  Giambellino  progredisce 
verso  la  verità  della  vita,  veduta  attraverso  1'  aria  che 
attenua,  armonizza  ogni  tinta  ;  le  carni  diventano  più 
morbide,  le  vesti,  anche    sul    disegno    antico,    piegano 
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naturalmente.  A  raggiungere  più  presto  tale  scopo  gli 
servì  certo  la  tendenza  comune  a  lui  e  a  tutti  i  più 
tardi  pittori  veneziani,  verso  il  caldo  e  l' intensità  del 
colore.  In  ciò  egli  diverge  affatto  dal  Mantegna,  che 
più  lentamente  segue  una  via  prossima  verso  1'  armonia 
de5  passaggi  di  tinte  sempre  mantenute,  fino  agli  ultimi 
anni,  punto  veneziane.  La  divergenza  apparisce  chiara 
a  chi  pensi  che,  mentre  1'  evoluzione  della  gamma  del 
Mantegna  conduce  alla  colorazione  del  Correggio,  quella 
della  gamma  di  Giambellino  porta  direttamente  a  Gior- 
gione  e  a  Tiziano. 

Dalla  Madonna  di  Brera  a  quella  di  Berlino  già  de- 
scritta, ambedue  in  posizione  simile,  non  correranno 
forse  nemmeno  dieci  anni:  eppure  due  anime  agiscono 
e  creano.  Giambellino  conquista  la  libertà  di  esprimere 
tutto  intimamente  :  nulla  più  delicato  della  testina 
della  madre  avvolta  neh1'  ampio  drappo,  più  triste  di 
quegli  occhi  fissi,  più  fragile  del  corpicciolo  fanciullesco 
appena  coperto,  tra  le  mani  materne.  Anche  il  Bambino 
è  afflitto  ;  ma  come  studiata  la  diversità  del  dolore  nelle 
due  teste  !  Il  dolore  di  lui  è  istantaneo,  ingenuo,  infan- 
tile, egli  arriccia  il  mento,  fa  il  broncio,  sta  per  piangere. 

La  timidità  dell'  artista  qui  s'  esprime  per  Y  ultima 
volta  ;  la  mancanza  del  risalto  dei  corpi  non  si  sentirà 
più.  Nella  Madonna  di  Brera  invece  per  la  prima  volta 
è  usato  il  drappeggio  che  passa  per  la  spalla  con 
piega  diagonale,  motivo  ripetuto  spesso  in  seguito.  La 
più  antica  delle  due  Madonne  di  Giambellino,  nel  Museo 
di  Verona  '),  è  appunto  di  questo  periodo,  ed  è  uno 
sviluppo  assai  meno  forte  e  assai  più  bello  della  Ma- 
donna di  Berlino.  Anch'essa  però,  specie  nella  costru- 
zione della  testa,  fa  sospettare  la  collaborazione  di  un 
discepolo. 

J)  Verona.  Museo,  n.  77.  Cfr.  Morelli,  Della  Pittura  Italiana, 
Le  Gallerie  Borghese  e  Doria  in  Roma,  Milano,   1897,   p.    263. 
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Dopo  la  timidezza,  l' ardimento.  La  Madonna  col 
Bambino  benedicente,  nella  Galleria  di  Venezia  (n.  583), 
è  tra  le  più  antiche  di  questo  periodo  :  lo  mostra  la 
forma  ancor  dura  delle  pieghe.  Le  due  teste  sviluppate 
molto,  fan  pensare  a  un  tempo  più  tardo,  forse  anche 
per  i  beveroni  che  rovinano  la  povera  pittura. 

V  è  in  germe  un  motivo  che  Giambellino  usò  rara- 
mente, ma  che  ebbe  un'applicazione  grandissima  presso 
altri  pittori  veneziani  della  fine  del  Quattrocento  e  il  prin- 
cipio del  Cinquecento  :  la  mossa  della  testa  di  Maria 
che  si  volge  da  una  parte,  mentre  il  Bambino  si  volge 
dall'  altra.  Il  naturale  adattamento  di  questo  motivo  si 
troverà  nei  soavi  gruppi  detti  Sacre  Conversazioni, 
ove  il  Bambino  si  volgerà  verso  alcuni  astanti,  la  Ma- 
donna verso  altri. 

Allo  stesso  periodo  e  non  a  uno  anteriore,  come 
più  volte  si  è  creduto,  appartiene  la  Madonna  della 
chiesa  dell'  Orto  in  Venezia  ').  Le  pieghe,  già  morbide, 
non  hanno  verun  ricordo  mantegnesco  ;  il  tipo  della 
Vergine  che  si  può  riportare  a  quello  del  quadro  Friz- 
zoni,  ha  minor  durezza  e,  a  un  tempo,  minor  costru- 
zione di  quello  ;  il  Bambino  è  più  libero  nel  movi- 
mento ;  tutto  dà  maggior  impressione  ieratica,  cui  con- 
corre la  ricchezza  del  drappo  nel  fondo. 

La  seconda  Madonna  del  Museo  di  Verona  (n.  no), 
molto  più  bella,  inizia  la  serie  delle  positure  libere  e 
degli  sfondi  di  aperto  cielo.  E  infinita  la  delicatezza 
nel  volto  materno  che  adora  il  Bambino  dormiente  : 
questi  per  il  suo  atteggiamento,  per  la  testa  grossa, 
sembra  riavvicinarsi  a  forme  mantegnesche  (Madonna 
Simond  di  Berlino). 

Giambellino  crea  un  nuovo  capolavoretto  nella 
Madonna  Carrara,  ora,  pur  troppo,  molto  rovinata.  Gesù 

J)  Reca  la  scritta:  Joannes  Bellinnus.  Vi  sono  le  solite  sigle 
bizantine. 

PITTURA   VENEZIANA  24 
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vuole  sfuggire  alla  madre,  e  nella  lotta  famigliare  ella 
si  vela  di  serenità  :  nelle  palpebre  delicate  non  è  se  non 
il  ricordo  di  una  mestizia  che  in  quel  momento,  per 
l'energia  del  fanciullo,  svanisce.  È  uno  spiraglio  di  luce 
nel  nobile  e  profondo  dolore  dell'  anima  di  Giambellino. 

Mentre  così  perfezionava  il  suo  beli'  ideale  d'amore 
materno,  vario  come  è  varia  la  vita,  Giovanni  Bellini 
eseguiva  altre  composizioni.  La  più  antica  delle  cono- 
sciute è  per  noi  la  Pietà  di  Rimini  '),  anteriore  al  '68. 

Nella  Pietà  di  Brera  egli  vide,  quasi  direi,  con  le 
lenti  del  moderno  psicologo  il  dolore  della  madre 
desolata  e  del  parente  afflitto  ;  a  Rimini  volle  rappre- 
sentare con  sfumature  varie  i  vari  gradi  del  cordoglio 
nella  ingenuità  dei  fanciulli.  L'  ambiente  è  semplice  : 
fondo  oscuro  e  marmo  rossiccio.  Nulla  influisce  sul  lin- 
guaggio degli  occhi  dolorosi.  Il  corpo  del  Cristo  è  in 
decomposizione,  le  carni  si  ritirano  negli  spazi  inter- 
costali, e  il  collo  rilassato  lascia  abbandonata  la  grave 
testa.  Un  angelo  con  tutta  la  forza  del  suo  corpicciolo, 
cerca  raddrizzare  la  salma  che,  perdendo  1'  equilibrio, 
sta  per  cascare  in  avanti  ;  un  altro  angelo  la  trattiene, 
afferrando  il  braccio  sinistro  e  sollevando  la  mano  pia- 
gata, e  guarda  la  piaga  con  attenzione,  con  curiosità 
ingenua  di  fanciullo  in  cui  perdura  la  tristezza.  Un  altro, 
abbandonatosi  al  pianto,  aiuta  distrattamente  i  com- 
pagni nel  pietoso  uffic'o  ;  né  guarda  il  cadavere,  bensì 
un  punto  indeterminato.  Un  altro,  con  semplicità  in- 
fantile, incrocia  le  braccia  sul  petto,  solleva  le  soprac- 
ciglia e  rimane  inerte,  cruccioso  contro  il  mondo,  il 
destino,  il  dolore. 

')  Rimini.  Palazzo  comunale.  Il  Vasari  accenna  a  un  Cristo 
sostenuto  da  due  angeli  dipinto  da  Giambellino  per  Sigismondo 
Malatesta  (f  1468).  Invece  di  due  gli  angeli  sono  quattro,  ma 
è  probabile  il  Vasari  abbia  citato  a  memoria  :  ed  era  facile  er- 
rare perchè  due  degli  angeli  si  vedono  un  po'  meno  degli  altri. 
Cfr.  Lermolieff,   Die  Galerie  zu  Berlin,   1893,  p.   80. 
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Ricordi  mantegneschi  si  trovano  nelle  pieghe,  nella 
costruzione  dei  volti,  a  malgrado  della  morbidezza  delle 
carni. 

In  sèguito  Giambellino  è  più  occupato  della  linea 
decorativa  ;  ne  fanno  fede  la  Pietà  della  collez.  Mond 
di  Londra  e  quella  del  museo  di  Berlino  (n.  28).  Sono 
due  soli  gli  angeli  e  si  piegano  sul  capo  del  Cristo, 
sollevando  le  ali,  in  modo  da  formare  una  linea  roton- 
deggiante. La  compostezza  già  ottenuta  nel  quadro  Mond, 
s' accentua  a  Berlino  ;  non  più  sforzo  dei  fanciulli  per 
sostenere  il  cadavere,  non  più  studio  psichico  delle  varie 
espressioni  :  nel  continuo  progresso  verso  un  ideale  di 
nobiltà,  l'artista  cerca  adattare  le  linee  ad  una  bella 
armonia  decorativa,  e  imprime  nei  soavissimi  volti  una 
tristezza  più  divina  che  umana.  Così  nella  Pietà  Mond, 
ove  gli  angeli  sono  di  una  delicatezza  squisita  ;  così 
nella  Pietà  di  Berlino,  ove  l'indipendenza  dal  Mantegna, 
la  pienezza  delle  forme  negli  angeli  già  simili  a  quelli 
dei  Frari,  la  perfetta  compostezza  e  armonia  della  scena, 
fanno  sentire  l' approssimarsi  del  nono  decennio  del 
secolo. 


La  Trasfigurazione  di  Napoli  ')  è  tutta  luce.  Giam- 
bellino che  aveva  sentito  la  poesia  della  sera  in  un'ora 
dolorosa,  sente  in  un  momento  di  esultanza  tutta  la 
voluttà  della  luce.  Al  sereno  Cristo  illuminato,  recano 
omaggio  Elia  e  Mosè,  patriarchi  sapienti,  severi, 
forti  dell'  elevatezza  morale  che  ha  dato  loro  di  pro- 
fetare il  dio  ora  fulgente  innanzi  ad  essi.  Questa  ele- 
vatezza morale  distingue  Giovanni  Bellini,  lo  rende 
superiore  a  tutti  i  contemporanei.  I  tre  apostoli,  abba- 
gliati dalla  luce  divina,  cercano  ripararsi  in  varie  pose. 

')  Napoli,   Museo.   Reca  la  scritta  :  Joannes  Belli. 
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La  Trasfigurazione  avviene  in  una  tra  le  mol- 
te collinette  limitate  da  case  e  da  montagne;  sopra 
il  fondo  chiuso  la  scena  prende  aspetto  naturale,  ed 
ogni  studio  artistico  è  posto  nella  luce  che  si  concentra 
nel  Cristo  e  abbacina  gli  astanti,  come  pure  nella  no- 
biltà delle  figure.  Per  la  tecnica,  i  piani  delle  vesti  ben 
determinati  hanno  ancora  qualche  ricordo  mantegnesco  ; 
ma  si  ha  qui  esempio  del  modo  come  passò  Giambel- 
lino  dalle  pieghe  mantegnesche  alle  morbide  :  ora 
le  affoltisce,  ora  le  dirada  come  se  il  panno  fosse  fer- 
mato da  qualche  gancio  invisibile  ;  comincia  quell'  ir- 
regolarità che  conduce  a  uno  studio  più  giusto  del 
panneggiamento.  Nel  taglio  delle  montagne  è  ancora 
la  crudezza  de'  tempi  anteriori. 

Nella  Trasfigurazione  di  Napoli  s'  è  notata  la  ten- 
denza ad  abbassare  il  piano  della  rappresentazione,  a 
rendere  il  fatto  evangelico  un  fatto  umano.  Tolto  così  il 
motivo  di  elevamento  materiale,  che  potrebbe  dirsi  una 
tradizione  rettorica,  1'  altezza  del  componimento  doveva 
dipendere  soltanto  dall'  espressione  degli  astanti.  Con 
lo  stesso  concetto,  Giambellino  porta  giù  dal  cielo  la 
scena  dell'  Incoronazione  ')  e  la  pone  alla  presenza  di 
quattro  testimoni.  Il  marmo  del  ricco  e  semplice  trono 
separa  l'azione  intima,  famigliare,  dai  cherubini  volanti, 
dallo  Spirito  Santo,  dal  Padre  Eterno. 

La  scena  è  triste.  Nel  porgere,  con  atto  di  abban- 
dono, la  corona  alla  madre,  Gesù  riflette  ai  dolori  che 
ella  ha  patito  ;  l'amor  filiale  gli  fa  comprendere  che  una 
ricompensa  celeste  non  risana  le  tremende  angosce  di 
quaggiù.  La  modesta  Madonna  invece  non  ricorda  più 

1)  Pesaro,  Duomo.  Reca  la  scritta  :  Joannes  Bellinus.  La 
cimasa  si  trova  ora  staccata  al  Museo  di  Pesaro.  Appare  di  fat- 
tura molto  posteriore,  ma  probabilmente  ciò  dipende  dalla  com- 
pleta ridipintura.  Rappresenta  il  Padre  Eterno.  Il  Berenson 
l' attribuì  per  primo  a  Giambellino  (Venitian  Painters,  1895, 
p.   90). 
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Giovanni  Bellini  -  L'  Incoronazione 
Pesaro  -  Duomo 


(Fot.  Anderson) 


Giovanni  Bellini  -  S.  Giorgi) 
Pesaro  -  Duomo 


(Fot.  Aii'l'  ■   ■ 
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le  pene  sofferte,  e  chiude  gli  occhi  per  la  nuova  infi- 
nita dolcezza. 

Le  quattro  colonne  della  fede,  Pietro,  Paolo,  Giro- 
lamo, Francesco,  severi  e  rudi,  forti  della  loro  coscienza, 
pare  dicano  le  parole  di  rito  per  la  cerimonia  ;  e  il 
vigor  morale  di  Francesco,  figura  che  solo  in  Tiziano 
troverà  poi  riscontro,  emerge  per  la  libertà  accordata 
al  tipo  del  santo.  Pietro  e  Girolamo  leggono,  Francesco 
prega  ;  il  solo  Paolo  non  ha  gli  occhi  abbassati  ;  è 
l'uomo  d'azione  che,  appoggiato  alla  spada,  gode  della 
vittoria  del  suo  re,  dopo  aver  lottato  per  lui  ;  il  suo 
sguardo  rivolto  agli  osservatori  invita  a  contemplare 
il  trionfo. 

Le  predelle  sono  preziose  :  l'artista  vi  ha  ricercato 
sopratutto  la  massa  e  ha  distribuito  la  luce  a  larghi 
colpi  riuscitissimi.  Attorno  al  Presepe,  che  è  la  pre- 
della centrale,  si  stendono  le  glorie  dei  santi  :  S.  Giorgio 
uccide  il  drago,  S.  Paolo  cade  e  si  converte,  S.  Pietro 
è  crocefisso,  S.  Girolamo  si  squarcia  il  petto,  S.  Fran- 
cesco riceve  le  stimmate. 

Neil'  intensità  dell'  azione  e  del  sentimento  è  tutta 
1'  anima  dell'  artista.  E  ben  resa  la  furia  dei  cavalli  di 
S.  Giorgio  e  S.  Paolo,  l' uno  spaventato  dal  mostro 
orribile  (ricorda  il  disegno  di  Jacopo  Bellini),  1'  altro 
dai  vortici  delle  nubi  minacciose;  il  primo  che  accompa- 
gna S.  Giorgio  il  quale  fa  forza  sulla  spada  a  colpire, 
il  secondo  che  contrasta  con  S.  Paolo  rinascente  nella  di- 
sgrazia all'apparizione  di  Dio.  Mentre  i  manigoldi  incru- 
deliscono contro  S.  Pietro  crocefisso,  giunge  un  sapiente 
dall'  ampio  manto  e  dalla  lunga  barba  ;  essi  guardano 
turbati  ;  uno  si  ritrae  dubbioso,  sbigottito  e  crucciato 
dell'  interruzione.  Nel  Presepe  è  tutta  la  dolcezza  della 
devozione,  del  raccoglimento,  tra  un  ruscello  che  co- 
steggia graziose  colline  e  la  povera  capanna  di  legno. 
S.  Girolamo,  che  dinanzi  l'alta  roccia  sta  per  battersi  il 
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petto,  è  un  motivo  sviluppatissimo  nella  pittura  veneziana 
posteriore,  e  tipico  per  Marco  Basaiti.  Presso  una  chiesa 
gotica,  S.  Francesco  alza  le  pupille  e  fissa  fortemente  ad- 
dolorato, contorcendosi. Un  frate  vicino  sorride,  grottesca 
figura  veristica  quasi  ebete.  S.  Ludovico  infine,  sopra 
un  piedestallo  ornato,  sorregge  il  modello  di  un  castello, 
un  fondo  di  case  veneziane,  1'  unico  fondo  che  non  sia 
paesaggio  bruno.  Nelle  piccole  figure  l' autore  non  curò 
la  morbidezza,  ma  soltanto  l'effetto  generale  dei  gruppi 
e  specialmente  V  espressione  in  relazione  con  il  movi- 
mento. Ai  lati  della  pala  sono  finissime  figurine  di  santi 
entro  nicchie  marmoree. 

La  Trasfigurazione  e  l' Incoronazione  rappresen- 
tano il  medesimo  stadio  evolutivo  dell'arte  di  Giambel- 
lino.  Taluno  pensò  ')  fossero  eseguite  ambedue  a  Pesaro, 
perchè  l' Incoronazione  vi  si  trova,  e  la  Trasfigurazione 
mostra  nel  fondo  la  tomba  di  Teodorico  e  S.  Appolli- 
nare  in  Classe,  che  passando  per  Ravenna  nell'andare  a 
Pesaro,  il  pittore  avrebbe  dovuto  vedere.  A  parte  questa 
ragione  molto  tenue,  giacché  a  Venezia,  ove  per  mezzo 
di  disegni,  e  più  tardi  di  stampe,  si  conoscevano  i  mo- 
numenti di  Costantinopoli,  potevasi  ben  conoscere  Ra- 
venna, e  perchè  Giambellino  può  essere  stato  a  Ravenna 
e  non  a  Pesaro,  l' Incoronazione  fu  spedita  forse  dalla 
città  nativa,  come  gli  artisti  usavano.  Né  s' opponga  che 
la  tavola  è  grande,  perchè  Marco  Zoppo  spedì  da  Ve- 
nezia a  Pesaro  (così  appare  dall'  iscrizione)  una  simile 
pala  nel  1471,  quella  che  ora  si  trova  a  Berlino. 

Dell'  ottavo  decennio  non  abbiamo  opera  datata  ;  e 
quando  si  pensi  che  nel  nono  il  Bellini  giungeva  alle 
sue  maggiori  creazioni,  di  S.  Giobbe  e  dei  Frari,  biso- 
gnerebbe portare  la  Trasfigurazione  e  l' Incoronazione 
molto  indietro,  e  pensare  che  esse  ci  rappresentino  l'ar- 

*)   R.   E.   Fry.  Giovanni  Bellini,   London,    1900,  p.   27. 
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tista  nell'ottavo  decennio.  Contro  tale  ipotesi  è  l'osser- 
vazione del  Fry  '),  di  valore  limitato,  circa  la  riprodu- 
zione di  costumi  turchi  nella  predella  dell'Incoronazione, 
che  potrebb' esser  derivata  dall'imitazione  dei  disegni 
certo  recati  da  Gentile  nell'  '80  reduce  da  Costantinopoli. 

Comunque,  la  Trasfigurazione  e  V  Incoronazione 
sono  le  due  prime  grandi  opere  rimaste  di  Giambel- 
lino.  Il  problema  delle  vaste  dimensioni  è  risolto  con 
meraviglioso  ardimento  :  V  unità  della  scena  ha  già  rag- 
giunto la  perfezione. 

A  questo  punto  è  ovvio  chiedere  ss  e  in  qual 
senso  abbia  potuto  influire  la  pala  di  S.  Cassiano  lasciata 
da  Antonello  a  Venezia  nel  '75,  che,  l'abbiamo  già  visto, 
rinnovò  lo  stile  di  Alvise  Vivarini  circa  nel  tempo  stesso 
(1480). 

Nessun  ricordo  di  forme  antonelliane  si  trova  nelle 
due  pale,  né  in  quelle  posteriori  di  Giovanni  Bellini  ; 
ed  è  naturale.  Se  Alvise  doveva  trarre  dalle  forme 
antonelliane  un  impulso  per  1'  espressione  della  propria 
individualità,  Giambellino  era  in  condizioni  molto  diffe- 
renti. Dieci  anni  prima  dell'arrivo  d'Antonello  a  Vene- 
zia, egli  aveva  abbandonato  la  tecnica  mantegnesca  per 
trovar  quella  personale  che,  senza  mai  abbandonare, 
perfezionò  sino  alla  morte.  All'  arrivo  d'  Antonello  era 
dunque  già  troppo  maturo  pittore  per  aver  bisogno  di 
subire  nuovi  influssi  ;  e  la  miglior  prova  è  nel  fatto 
suaccennato,  che  egli  non  ha  mai  ricordato  forme  an- 
tonelliane. Tuttavia  l'azione  del  Messinese  si  potrebbe 
ammettere  nell'unità  della  scena  delle  grandi  pale,  che 
egli  aveva  già  usato  nel  '75  ;  ma  la  perdita  della  pala 
di  S.  Cassiano  non  permette  di  ragionare  intorno  a 
questa  azione,  a  priori  improbabile,  se  si  pensa  al  grado 
molto  evoluto  in  cui   già    si    trovava    Giambellino    nel 

')  Op.  cit.,  p.  30. 
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concepire  le  meravigliose  Pietà  del  sesto  e  settimo  de- 
cennio. Quanto  poi  all'  uso  materiale  di  unire  1J  olio  ai 
colori,  cui  in  altri  tempi  si  è  data  tanta  importanza,  si 
riduce  a  poco,  né  fu  presto  favorevolmente  accolto 
dagli  artisti  veneziani.  Infatti  non  porta  mutamento  né 
sostanziale,  né  subitaneo  neh1'  arte  di  Giambellino. 


La  pala  di  S.  Giobbe  è  la  prima  opera  in  cui  il 
nuovo  uso  apparisce  chiaramente.  E  il  fatto  che  la  pittura 
ad  olio  era  usata  da  Bartolomeo  Vivarini  due  anni 
prima  della  venuta  d'Antonello,  dimostra  abbastanza 
che  il  metodo,  già  conosciuto  a  Venezia,  fu  accolto  prima 
da  Bartolomeo,  molto  tempo  dopo  da  Giambellino,  senza 
la  necessità  dell'  intervento  antonelliano. 

Al  principio  del  nono  decennio,  Giambellino  ha 
un  nuovo  impulso  di  sentimento  religioso,  di  dignità, 
per  i  personaggi  divini  che  rappresenta. 

La  Madonna  col  Gesù  benedicente  in  piedi,  della 
Galleria  di  Venezia  '),  segna  ancora  un  progresso  nella 
sua  evoluzione  artistica.  La  serietà  dell'  atteggiamento 
dà  novella  forza  all'  espressione  religiosa  :  la  Madonna 
affronta  con  coraggio  la  tristezza,  senza  accasciarsi  ;  il 
Bambino  leva  fiducioso  gli  occhi  ai  cieli,  atto  a  vincere 
le  avversità  ;  nelle  sue  pupille  splende  la  luce.  E  la  luce 
inonda  le  basse  varie  montagne  del  fondo  a  traverso  le 
bianche  nubi.  La  stessa  energia  morale  nel  Cristo,  che 
non  ricorda  più  le  sue  tristi  espressioni  fanciullesche, 
si  trova  nella  pala  di  S.  Giobbe. 

Allo  stesso  tempo  conviene  porre  due  Madonne 
che,  pur  non  essendo  della  sua  mano,  Giambellino  do- 
vette ispirare  direttamente,  due  repliche  di  un  motivo 
di  Gesù  benedicente,  con  la  espressione  seria  del  fan- 

')  Venezia.   Galleria,  n.   594.  Joannes   Bellinus. 
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ciullo  della  pala  di  S.  Giobbe  ;  si  trovano  nella  col- 
lezione Morelli  e  nel  Museo  di  Berlino  (n.  io). 

E  un  caso  strano  e  interessante  ;  e  a  persuaderci 
che  sia  la  stessa  Madonna  basta  il  confronto  delle  foto- 
grafie. Quella  Morelli  è  senza  dubbio  la  più  antica,  la 
più  segnata,  e  ha  pregi  di  fattura  che  mancano  nel- 
1'  altra,  il  maggior  risalto,  la  cura  di  ondulare  il  drappo 
bianco  sulla  fronte  e  non  appiccicarlo  come  neh'  altra 
di  Berlino.  Ma  questa  ha  più  spirito  belliniano,  più  dol- 
cezza, più  pensiero  ;  è  insomma  molto  più  bella.  Per  i 
pregi  di  fattura  della  Madonna  Morelli  è  impossibile 
pensare  che  non  sia  la  prima,  il  modello;  d'altra  parte 
non  può  essere  l'originale,  perchè  la  sua  durezza  di 
disegno  e  povertà  d' espressione  sono  ignoti  a  Giambel- 
lino.  Si  tratta  dunque  d'  un'  imitazione,  forse  eseguita 
in  bottega,  su  disegno  del  maestro,  da  un  pittore  che 
sapeva  disegnar  bene,  ma  non  sentiva  se  non  la  mate- 
rialità della  forma. 

E  l' imitazione  fu  presa  a  modello  da  un  discepolo 
più  tardo,  l' autore  della  replica  di  Berlino,  che  con 
mezzi  più  semplici  a  malgrado  della  trascuratezza,  sortì 
miglior  espressione  di  soavità,  maggior  morbidezza  di 
carni. 

La  Madonna  Morelli  è  ispirata  certo  a  un  disegno 
o  quadro  di  Giambellino  del  periodo  della  pala  di 
S.  Giobbe  ;  la  forma  speciale  della  testa  del  Cristo  ce 
lo  assicura. 

La  Madonna  col  Gesù  ritto  benedicente,  in  Venezia, 
e  il  modello  delle  due  repliche  Morelli  e  di  Berlino 
hanno  dunque  precorso  la  creazione  della  gran  pala  di 
S.  Giobbe.  Pur  troppo,  non  si  può  sapere  con  certezza 
se  il  vasto   quadro  di  S.  Giovanni  e  Paolo  '),  distrutto 


:)  Di  esso  è  una  copia  recente  e  molto  brutta.   Una    ripro- 
duzione in  Fry,  op.  cit. 
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nel  1867,  fosse  anteriore  a  questo  periodo,  come  pur 
crediamo,  perchè  il  motivo  della  volta  quale  ciborio 
al  trono  della  Vergine,  usato  in  esso  da  Giambellino, 
può  considerarsi  un  primo  motivo  precedente  all'  altro 
dell'  abside,  mantenuto  poi  costantemente.  La  pala  di 
S.  Giobbe  fu  accennata  dal  Sabellico  '),  come  signifi- 
cante una  liberazione  dell'artista  dalle  forme  giovanili, 
in  un  libretto  composto  prima  del  1489. 

La  maestà  ieratica  ha  raccolto  tutta  1'  energia  ar- 
tistica di  Giambellino,  quand'  egli  lavorava  a  S.  Giob- 
be :  la  rigidezza  della  Madonna  e  del  Cristo,  fata- 
listica come  il  volere  del  Dio,  1'  elevatezza  morale  dei 
santi,  esecutori  della  legge,  che  si  muovono  in  varia 
guisa  indipendenti,  la  serietà  ispirata  degli  angeli, 
tra  ricchi  marmi,  sotto  la  cupola  dorata  coi  cherubini 
plurialati,  tutto  portava  air  imponenza  sulle  masse  dei 
fedeli.  Forse  pochi  quadri  al  mondo  hanno  più  e  più 
completamente  e  con  maggior  sincerità  aiutato  la  chiesa 
a  mantenere  il  suo  prestigio.  La  Madonna  ha  perduto 
T  antica  tristezza  umana,  è  diventata  più  forte  di  una 
donna,  più  regina.  Gesù  prevede  le  future  lotte,  le 
legge  nellJ  alto  ove  guarda.  I  santi  sono  assorti  nella 
fede  e  nel  pensiero  della  loro  azione,  ognuno  a  sé  ;  e 
qui  la  facoltà  di  trasfondersi  nei  vari  personaggi  è 
giunta  alla  perfezione.  S.  Francesco,  che  per  Giambel- 
lino doveva  grandeggiare  su  tutti,  è  rappresentato  con 
maggiore  amore. 

Con  qual  forza  tecnica  1'  artista  abbia  ottenuto  il 
suo  fine  è  inutile  analizzare.  Il  risalto  è  potentissimo, 
meno  crudo  che  nellJ  Incoronazione  di  Pesaro,  come  più 
morbide  son  le  carni,  meno  pesanti  le  vesti.  Le  pieghe 


J)  De  situ  venetae  urbis.  L.  II.  In  «Opera»,  Venetiis,  1502, 
p.  36.  Per  la  data  cfr.  Paoletti,  Cat.  cit. ,  p.  19.  Ora  la  pala  è 
alla  Galleria  di  Venezia,  n.  38.  Reca  la  scritta  :  Joannes  Bellinus. 
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schiacciate  conservano  la  irregolarità  propria  alla  Tra- 
sfigurazione. 

Chi  dia  in  questo  momento  uno  sguardo  retrospet- 
tivo alle  opere  dell'artista,  lo  vede  sin  dalle  prime,  an- 
cora timido  disegnatore,  cercar  l' espressione  religiosa, 
manifestarla  in  vari  momenti  di  dolore,  poi,  conseguita 
la  indipendenza,  gustare  con  ardore  giovanile  tutta  la 
poesia  dell'  amore  materno,  pur  sempre  con  un  tenta- 
tivo ora  più  ora  meno  riuscito  di  forza  religiosa.  Aveva 
bisogno  di  maggior  ampiezza  per  affermare  meglio  il 
suo  ideale  sacro  ;  e  lo  afferma  con  esultanza  nella  Tra- 
sfigurazione, con  intensità  nell'  Incoronazione.  Ma  i  ri- 
cordi degli  studi  veristici,  tra  cui  per  tanto  tempo  s'era 
dibattuto,  lo  costringono  ancora  a  rappresentare  una 
scena  umana  :  il  problema  tecnico  attraeva  il  suo  pen- 
siero. Ottenutane  la  risoluzione,  egli  può  creare  la  scena 
sacra  per  eccellenza,  quella  che  più  profondamente  cor- 
risponde all'  ideale  di  tutta  la  sua  vita  giovanile,  che 
unisce  sotto  una  stessa  cupola  concordi  uomini  e  divi- 
nità :  può  creare  la  pala  di  S.  Giobbe. 

Giambellino,  per  fortunato  carattere,  seppe  conti- 
nuamente modificare  il  contorno,  diremo  quasi  la  cor- 
nice, al  suo  ideale,  all'  essenza  morale  della  sua  vita. 
E  però  forse  sJ  avvide  quand'  ebbe  trovato  la  cornice 
più  adatta  ai  suoi  sentimenti,  che  il  secolo  suo,  il  quale 
stava  già  preparando  il  Cinquecento,  aveva  bisogno  di 
forme  più  umane  per  l'ideale  religioso,  anziché  rinno- 
vatrici  della  ieratica  rigidezza.  Questo  mostra  il  muta- 
mento di  pochissimi  anni  dopo,  nella  pala  dei  Frari  '), 
ov'  è  attenuato  sensibilmente  il  carattere  del  visionario 
religioso.  Gesù  ha  bella  forza  morale,  ma  è  forza  mo- 
rale di  fanciullo.  Ciò  se  piacque  allora,  ha  più  valide 
ragioni  per  piacere  a  noi,  sia  perchè  una  riforma  verso 

')  Venezia.  S.  Maria  dei  Frari.  Joannes  Bellinus  f.    1488. 
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T  umanità  in  arte  è  sempre  approvabile,  sia  perchè  l' es- 
pressione completa  dell'  anima  dell'  artista  in  questo  suo 
primo  passo  viene  solo  leggerissimamente  modificata. 

Il  ritorno  alla  verità,  se  così  si  può  chiamare  questa 
forma  di  progresso,  risuscitò  un  ricordo  mantegnesco; 
quello  della  composizione,  che  si  ricollega  con  la  pala 
di  S.  Zeno. 

L'opera  è  fra  le  più  conservate,  ha  mantenuto  la 
sua  cornice  ;  l'artista  vi  ha  diffuso  una  dolce  armonia 
di  tenerezza,  indorato  le  carni  con  un  bacio  caldo,  ac- 
carezzato ogni  particolare,  creando  così  l'opera  classica 
della  pittura  veneziana  del  Quattrocento,  divenendo  con 
essa  il  genius  loci. 

La  cornice  è  la  porta  aperta  del  Santuario  dove  il 
gruppo  divino  appare  bellissimo,  sotto  le  cupole  d'oro 
da  cui  piove  la  calda  luce,  avanti  a  drappi  magnifici  di 
broccato,  sopra  piedestalli  di  marmi  lucenti,  tra  i  suoni 
degli  angioli  soavi  e  la  preghiera  dei  Padri.  È  bellissimo 
il  Dio,  il  meraviglioso  fanciullo,  che,  libero  nella  sua  nu- 
dità infantile,  avanza  sulle  ginocchia  materne,  vuole  ap- 
pressarsi a  uno  dei  Padri,  apre  la  boccuccia,  fissa  gli 
occhi  brillanti  e  sta  per  levar  la  mano  benedicente.  La 
dolce  Custode  segue  con  gli  occhi  lo  sguardo  del  Figlio, 
sembra  spiarne  i  desideri,  e  intanto  lo  trattiene  dolce- 
mente con  la  manina  lunga  affusolata.  Gli  occhi  furbetti 
pare  sorridano  di  compiacenza.  Gli  angioletti  sono  fiori 
di  grazia;  la  loro  mossa  è  dolce,  come  quella  del  suono 
che  accompagna;  la  loro  energia  infantile,  i  vivissimi 
occhi  librano  un  trillo  di  fresca  gioia.  I  santi  ai  lati, 
divisi  dalle  colonne  della  cornice  e  uniti  dalla  luce  che 
si  diffonde,  sono  gagliardi  e  non  rudi,  pensosi  e  non 
tristi. 

La  pala  di  Murano  *),  nello  stesso  anno  dipinta  per 

*)  Murano.  S.  Pietro  Martire.  Joannes  Bellinus  1488. 
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il  Doge  Barbarigo,  è  concepita  in  modo  affatto  diverso. 
Manca  la  religiosa  unità  dell'insieme;  è  una  festa  chie- 
sastica alla  presenza  degli  angeli  sonanti,  dei  cheru- 
bini, dei  protettori,  del  Doge,  dinanzi  l'ampia  e  fiorente 
campagna  e  gli  ornamentali  uccelli.  In  un  solo  anno 
avere  avuto  sì  disparate  concezioni  di  una  stessa  scena, 
è  indizio  della  meravigliosa  versatilità  del  maestro.  Ai 
Frari,  pioggia  di  luce  d'oro  raccolta  in  una  casa  devota; 
qui,  vivida  festa  campestre  piena  di  luci  che  penetrano 
e  si  diffondono  da  ogni  lato.  E  un  angelo  suona  con 
melozziano  abbandono,  e  Gesù  par  sorridere  della  festa, 
mentre  la  Madonna,  non  più  nella  intimità  della  sua 
chiesa,  superbamente  lo  regge. 

I  molteplici  restauri  impediscono  di  analizzare  i 
particolari  di  questa  concezione  magnifica  ;  forse  non 
andremo  lontano  dal  vero  credendo  vedere  una  mor- 
bidezza di  carni  maggiore  che  nella  pala  dei  Frari. 

II  capolavoro  non  ha  difetti  ;  e  quelli  che  accade- 
micamente si  chiaman  tali,  divengono  un  incentivo  di 
bellezza  :  così  è  per  quella  certa  durezza  delle  carni 
che  contribuisce  all'aspetto  ieratico  dell'insieme. 

E  questa  durezza  nel  quadro  dei  Frari  fa  pensare 
la  Madonna  di  Murano  sia  subito  posteriore. 

Contemporanea  è  la  Madonna  di  Torino  J),  che  nel 
Gesù  corrisponde  pienamente  con  l'attenuata  espressione 
ieratica  alla  pala  dei  Frari.  Ora  è  molto  sfigurata  dai 
restauri,  ma  senza  dubbio  il  volto  del  Cristo  doveva 
essere  tra  i  più  belli. 

Allo  stesso  periodo  appartengono  la  Madonna  degli 
Scalzi  a  Venezia,  e  quella  della  National  Gallery  2),  o 
almeno  i  modelli  di  esse,  le  quali  sono  insufficienti  di 
tecnica  per  Giambellino.  Troppo  poco  risalto,  troppo 
poco    studio    delle    forme    nella  Madonna  degli  Scalzi, 

')  Torino.    Pinacoteca,   n.   157.  Joannes  BcIIinus. 

2)  Londra.  Nat.  Gallery,  n.   280.  Joannes  Bellinus  P. 
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delicatissima  d' espressione,  dolcissima  nelle  linee.  È 
questa  l'opera  che  più  a  malincuore  si  toglie  a  Giam- 
bellino  ;  il  Cristo  ha  la  forza  e  la  serietà  di  quello  dei 
Frari,  ma  i  sentimenti  sono  espressi  in  maniera  più  su- 
perficiale. In  questo  meraviglioso  periodo,  chi  era  molto 
vicino  al  maestro  doveva  a  ogni  modo  fare  opera  grande, 
anche  se  con  minor  abilità.  Meglio  segnata  e  meno 
espressiva,  è  la  Madonna  di  Londra,  troppo  dura  ed 
angolosa  per  Giambellino,  troppo  bella  per  non  essere 
stata  diretta  da  lui  stesso. 


Neir ultimo  decennio  del  secolo,  l'artista  si  volge 
alla  maggior  umanità  dell'espressione,  all'accresciuta 
morbidezza  delle  carni.  Di  questo  tempo  non  si  con- 
servano opere  di  gran  mole,  bensì  molte  e  piccole  Ma- 
donne, o  anche  quadri  di  speciale  proporzione,  larga 
due  volte  l'altezza,  divenuta  poi  comune  alle  Sacre 
Conversazioni.  La  Madonna  a  mezzo  busto,  recante  il 
Bambino,  ottiene  in  questo  decennio  la  più  gradita  ma- 
nifestazione, perchè  viene  accentuata  la  sua  femminilità 
che  il  pittore  sente  e  riproduce  con  perspicuità  mera- 
vigliosa. E  di  questo  tempo  sono  le  rappresentazioni 
allegoriche  in  cui  l'artista  risuscita  lo  squisito  idealismo 
di  leggende  medioevali  francesi. 

Il  più  antico  dei  quadri  larghi  più  che  alti  dovrebbe 
esser  quello  della  Galleria  di  Venezia  (n.  613),  la  Ma- 
donna tra  le  Sante  Caterina  e  Maddalena,  e  non  ap- 
parirà materiale  questa  distinzione,  a  chi  pensi  che  la 
diversa  disposizione  muta  assolutamente  la  natura  del- 
l' opera.  Il  raccoglimento  della  Madre  e  del  Figlio, 
quando  sono  assieme  soli,  non  ha  più  ragion  d'essere 
quando  la  scena  è  popolosa.  In  questa  che  si  può  con- 
siderare prototipo  delle  Sacre  Conversazioni,  la  Vergine 
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ha  negli  occhi  un  movimento  analogo  alla  Madonna  dei 
Frari  ;  come  questa  si  rivolgeva  a  uno  dei  santi,  quella 
si  rivolge  a  Santa  Caterina.  Ma  mentre  ai  Frari  la  mossa, 
con  trovata  graziosa  e  intima,  deriva  dal  desiderio  di 
accompagnare  con  gli  occhi  lo  sguardo  del  figliuolo, 
nella  Sacra  Conversazione  è  prodotta  da  una  curiosità 
non  direttamente  spiegata.  Il  Bambino  è  uno  sviluppo 
di  quello  della  pala  di  S.  Giobbe.  La  morbidezza  delle 
carni,  delle  vesti,  dei  capelli,  dimostra  quest'opera  poste- 
riore al  1488.  La  tonalità  dei  colori  è  tutta  sopra  una 
scala  più  scura,  quale  usa  il  Carpaccio  nei  quadri  sacri; 
è  perciò  credibile  che  questi  si  sia  ispirato  a  tale  opera 
più  che  ad  altre  di  Giambellino.  La  bellezza  consiste 
sopratutto  nella  luce  che  pare  venga  dal  basso:  nuovo 
tentativo  d' illuminazione  che,  al  solito,  ha  creato  un 
capolavoro.  Le  molte  ombre  danno  un  aspetto  speciale 
di  mistero  religioso,  dolce  quindi  e  anche  più  del  con- 
sueto. Una  replica  di  questo  lavoro,  della  mano  stessa 
del  maestro,  si  trova  al  Museo  del  Prado. 

Nella  Madonna  Morelli  '},  bellissima  e  ben  conser- 
vata, godiamo  la  soave  armonia  delle  tinte  e  la  soave 
mossa  materna  che  si  prepara  al  bacio.  Gli  occhietti  e 
le  labbra  segnate  un  po'  crudamente,  mi  fanno  pensare 
che  sia  più  antica  delle  altre.  E  sviluppata  da  essa  è 
la  Madonna  di  Venezia  (Gali.  n.  612),  con  un  grup- 
petto di  serafini  che  le  aleggiano  sul  capo.  In  ambe- 
due i  quadri  il  Bambino  tiene  la  boccuccia  aperta,  assu- 
mendo così  una  espressione  di  bontà  e  di  leggiera 
mestizia  spensierata.  Il  motivo  della  Vergine,  la  quale 
mostrandosi  distratta,  più  che  guardare  spia  l'espres- 
sione del  Figlio,  diventa  comune  a  tutte  le  Madonne 
di  poi.  La  delicatezza  de'  lineamenti  si  accresce,  il 
delicatissimo  naso  rotondeggia  in  punta,  le  labbra  lie— 

:)   Bergamo.   Coli.   Morelli,    n.    41.  Joannes   Bellinus. 
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veniente  sporgono.  La  giovinezza  e  morbidezza  delle 
carni  s'adatta  molto  bene  allo  sguardo  modesto,  timido, 
la  cui  femminilità  Giambellino  ha  così  gustosamente 
sentito.  Una  replica  della  Madonna  Morelli  si  trova 
nella  Coli.  Mond  '),  anch'essa  bellissima,  d'infinita  gra- 
zia, e  perfettamente  conservata. 

La  maggior  espressione  della  femminilità  è  nella 
Madonna  degli  Alberelli  2);  non  più  un  tratto  che  abbia 
una  lieve  durezza,  non  una  piega  che  non  si  muova  con 
naturalezza.  Nel  mistico  raccoglimento  tra  i  simbolici 
alberelli,  cioè  tra  il  nuovo  e  il  vecchio  Testamento, 
la  Vergine  femminilmente  orgogliosa  del  baldo  figliuolo, 
robusto  e  delicato,  soffre,  pensosa  dell'avvenire. 

La  Madonna  col  Bambino,  tra  i  SS.  Paolo  e  Gior- 
gio 3),  ha  un'attinenza  speciale  con  la  Madonna  degli 
Alberelli,  e  crediamo  perciò  chiuda  la  serie  dei  quadri 
sacri  anteriori  al  Cinquecento.  La  morbidezza  è  per- 
fetta ovunque.  Manca  quello  spirito  semi-romantico, 
triste,  che  Giorgione  incarna  ed  esprime  nel  più  alto 
grado,  e  che  Giambellino  avrà  costante  nelle  sue  opere 
dopo  il  Cinquecento.  I  due  santi  hanno  gran  forza  e 
una  tale  individualità  da  credere  il  S.  Giorgio  un  ritratto. 


Per  i  motivi  simbolici,  Giambellino  s' ispirò  ai  poeti 
religiosi  medioevali  francesi  e  seppe  comprendere  le 
leggende,  toglier  loro  tutto  che  non  era  italiano  e  che 
non    era    poetico.    Se    si  fosse  sicuri  che  la  scelta  dei 

J)   Londra.  Coli.  Mond,  Joannes  Bellinus. 

2)  Venezia.  Galleria,  596.  La  firma  è  :  Joannes  Bellinus  P. 
1487.  Essa  è  scritta  in  bianco,  stranezza  unica  nel  '400;  perciò, 
come  vide  bene  il  Morelli,  falsa.  Lo  stile  le  dà  il  colpo  di  gra- 
zia ;  tecnica  e  idealità  di  Giambellino,  nel  dipingere  questa 
Madonna,  sono  già  molto  vicine  al  '500. 

3)  Venezia.  Galleria,  610.  Joannes  Bellinus. 
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motivi  si  dovesse  all'artista,  s'avrebbe  novella  prova 
della  sua  colta  squisita  sensibilità  per  la  poesia  di  quelle 
leggende  religiose. 

«Le  Anime  del  Purgatorio»  ')  sono  i  putti  che  giuo- 
cano  con  le  mele  che  simbolicamente  rappresentano 
Cristo  e,  giocando,  dicono  delle  relazioni  con  lui.  Esse 
si  trovano  sotto  l'albero  mistico  fronzuto  entro  il  giar- 
dino del  Paradiso,  con  la  porta  aperta  e  i  parapetti  di 
marmo,  costeggiato  da  alberelli  ignudi  che  accennano 
al  vivaio,  ove  rimarranno  selvatici  sino  a  che  il  Padre 
Eterno  non  innesterà  sopra  il  tronco  il  nuovo  germo- 
glio (simboli  di  Sant'  Anna  e  Santa  Maria).  Questo 
tronco  non  è  rappresentato  da  Giambellino  ;  a  meno 
che  non  abbia  voluto  alludere  ad  esso  ponendo  sopra 
una  collina,  a  destra,  la  croce.  Nel  simbolico  luogo  le 
anime  sono  assistite  dalla  Madonna  seduta  in  trono, 
alla  cui  destra  è  forse  un'ancella;  a  sinistra,  genuflessa, 
incoronata,  la  Giustizia,  prega,  senza  la  consueta  spada, 
che  invece  è  tenuta  vicino  a  lei  da  S.  Paolo,  il  quale, 
insieme  con  S.  Pietro,  è  fuori  del  parapetto  marmoreo  : 
essi  sono  gli  avvocati  delle  anime.  E  mentre  S.  Paolo, 
l'uomo  d'azione,  tiene  diritta  la  lunga  spada,  S.  Pietro, 
raccolto,  devotamente  prega.  Entro  il  recinto  sono  i 
leali  amici  delle  anime,  i  martiri  Giobbe  e  Sebastiano. 
Tutti  pregano  perchè  le  anime  dei  morti  possano  tran- 
sitare il  fiume  Lete,  di  là  dal  quale  sono  gli  eremiti  e 
l'asinelio  battuto,  simbolo  della  sofferenza  rassegnata. 

La  leggenda  è  tolta  da  un  poema  di  Guillaume  de 
Deguilleville  (secolo  XIV),  Le  Pèlerinage  de  V  àme  ; 
con  qualche  mutamento,  fra  cui  il  più  curioso  è  quello 
dei  màrtiri  :  Guillaume  nomina  Bartolomeo  e  Dionigi, 
poco    famigliari    a    Venezia;  Giambellino  li  sostituisce 

')  Firenze.  Uffizi,  n.  631.  L'allegoria  è  stata  dottamente  e 
acutamente  spiegata  dal  Ludwig  in  Jahrbuch  der  K.  Pr.  Ksts., 
1902,  p.   163. 
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con  Sebastiano  e  Giobbe.  Il  Ludwig  crede  poi  che  il 
fiumicello  sia  ispirato  dal  Lete  di  Dante. 

La  leggenda  era  molto  adatta  per  ispirare  un  me- 
raviglioso quadretto.  La  grazia  festosa  dei  putti,  nel 
centro,  è  attorniata  dalla  concentrazione  religiosa  dei 
Santi  e  della  Vergine.  Il  pensiero  serve  di  cornice 
alla  vita.  La  tristezza  occupa  i  santi  che  pregano  e 
meditano,  mentre  le  acque  che  si  perdono  nel  fondo, 
le  montagnole  varie  in  cui  si  scavano  caverne  e  sono 
popolate  di  rare  figure,  danno  un  aspetto  di  mistero  al 
fondo,  a  tutta  l'opera  una  sincera  espressione  d'oltre- 
tomba. 

Giambellino  riuscì  in  questo  modo  a  creare  un 
capolavoro,  in  cui  la  delicatezza  del  segno,  le  grada- 
zioni meravigliose  della  luce,  V  intonazione  generale 
scura  eguagliano  l' intimità  e  la  profondità  nel  sentire 
il  significato,  la  bellezza  spirituale  della  leggenda. 

Di  tempo  prossimo  sono  i  motivi  simbolici  tolti  da 
antiche  tradizioni  in  cinque  deliziosi  quadretti  della 
Galleria  di  Venezia  1).  La  delicatissima  colorazione,  la 
morbidezza  delle  carni,  la  facilità  e  disinvoltura  delle 
pieghe,  lo  sviluppo  del  paesaggio,  portano  con  certezza 
le  opere  verso  il  Cinquecento.  Sebbene  le  leggende 
ispiratrici  pare  siano  state  religiose,  Giambellino  ha  tra- 
scurato qualunque  espressione  devota,  qualunque  sen- 
timento, in  questi  quadretti  belli  solo  per  la  forma  ; 
almeno  finché  non  si  troveranno  riscontri  letterari 
sicuri  2). 

*)  N.   595,  Joannes  Bellinus  p. 

2)  Il  Ludwig,  in  Italienische  Forschungen  herausgegeben 
vom  Kunsthistorischen  Institut  in  Florenz,  Berlin,  1906,  p.  221 
e  seg.,  ha  cercato  con  gran  diligenza  e  minuzia  di  spiegare  le 
tavolette  per  mezzo  di  allegorie  medioevali  religiose.  La  diffe- 
renza grandissima  tra  le  rappresentazioni  di  Giambellino  e 
le  altre  che  solo  in  qualche  particolare  hanno  con  esse  affinità 
escludono  a  mio  parere  ogni  precisione  oggettiva  alle  ipotesi  del 
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Il  primo  rappresenta  un  bel  giovane  ignudo  coro- 
nato di  foglie,  recante  una  patera  con  frutta,  sopra  un 
carro  tirato  da  alcuni  fanciullini  nudi,  dietro  un  guer- 
riero :  è  facile  qui  rammentar  Bacco  e  Marte,  o  la  Sen- 
sualità difesa  dalla  Virtù  attiva.  Poi  una  leggiadra  don- 
zella sopra  una  barca,  reca  una  grande  sfera  e  accoglie 
al  seno  fanciulli,  uno  dei  quali  suona  la  tromba  annun- 
ziatrice,  mentre  altri  due,  caduti  in  acqua,  non  sembrano 
trovarsi  in  gran  pericolo  :  è  la  Fortuna  che  tiene  il 
mondo  e  accoglie  o  respinge  le  anime.  La  bendata 
sirena  alata,  con  i  capelli  al  vento,  che  poggia  instabil- 
mente su  due  globi  dJoro  e  regge  due  anfore,  ha  i 
caratteri  della  Giustizia  perchè  cieca,  della  Speranza 
perchè  alata,  della  Temperanza  per  le  anfore,  della 
Carità  per  Toro  ai  piedi.  Può  essere  dunque  la  stimma 
virtus.  E  la  donna  ignuda  sopra  un  piedestallo  che  regge 
uno  specchio,  ed  ai  piedi  ha  fanciulli  che  suonano,  è 
probabilmente  la  Previdenza  il  cui  attributo  è  lo  spec- 
chio. L' Infamia  smascherata  è  forse  raffigurata  uscente 
da  una  chiocciola,  a  meno  che  la  serpe  attorcigliata  alle 
braccia  e  che  le  morde  la  lingua,  non  indichi  la  Calunnia. 


Non  s'  è  avuto  ancora  occasione  di  studiare  Giam- 
bellino  come  ritrattista,  perchè  l'unico  originale  conser- 
vato è  il  celebre  ritratto  del  Doge  Leonardo  Loredano 
(1501-1521)  ').    La    ragione    della  fama  è  nella  serenità 

Ludwig.  Tuttavia  lo  seguiamo  perchè  indubbiamente  le  sue  spie- 
gazioni sono  di  gran  lunga  preferibili  a  quelle  accademiche 
anteriori.  Non  lo  seguiamo  invece  là  dove  con  troppa  fantasia 
vuole  ricostruire  un  antico  restello  partendo  da  un'  infondata 
ipotesi  del  Cavalcasene,  e  finendo  col  trarre  dalle  tombe  dei 
Dogi  motivo  per  un  oggetto  di  toilette!  e  nemmeno  quando 
vuol  porre  in  due  file  le  tavolette,  mentre,  anche  se  poste  in  un 
restello,  potevano  benissimo  conservare  la  posizione  oggi  loro 
assegnata,   la  più  armonica  fra  tutte  le  possibili. 

')  Londra.   Nat.  Gallery,   n.    189.  Joannes  Bellinus. 
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del  sincero  volto  posto  lì  come  per  incanto,  natural- 
mente. Negli  occhi  ridenti  è  una  perspicacia  profonda 
che  cerca  leggere  nelle  anime  altrui,  un  fine  ottimismo 
filosofico  che  con  gentilezza  aristocratica  accoglie  ciò 
che  gli  porta  la  vita.  Piace  quasi  sentire  in  lui  Giam- 
bellino  stesso,  sereno  e  profondo:  e  il  ritratto  diviene 
la  cara  figura  di  un  buon  genio. 

Giambellino  come  ritrattista  eccelleva  seguendo 
cànoni  simili  a  quelli  del  fratello,  ma  recandovi  l'alito 
del  proprio  genio  vivificatore. 

I  disegni  probabilmente  si  riducono  al  finissimo 
autoritratto  del  Museo  di  Chantilly,  dedicato  a  Vittore 
suo  discepolo,  e  a  due  Pietà,  nella  Galleria  di  Venezia 
e  nella  Galleria  Tosio  di  Brescia.  Queste  ultime  non 
hanno  sufficiente  finezza,  ma  sono  molto  espressive, 
come  è  difficile  trovare  se  non  in  Giambellino.  La 
squadratura  della  testa  è  allungata  in  modo  poco  usuale. 
Anche  questo  credo  sia  per  ora  un  fatto  insoluto,  uno 
dei  tanti  in  questioni  di  disegni. 

Fin  dal  1505,  anno  in  cui  eseguì  la  gran  pala  di 
S.  Zaccaria  '),  Giambellino  mostrò  di  sentire  i  gusti  cin- 
quecenteschi di  morbidezza  delle  carni  e  delle  vesti,  di 
espressione  semiromantica  in  cui  la  religiosità  veniva 
meno  per  l' abbandono  poetico.  A  S.  Zaccaria  l'artista 
conserva  tutta  la  severità  dell'  abside  non  molto  diffe- 
rente per  struttura  da  quella  della  pala  di  S.  Giobbe, 
ma  le  figure  si  muovono  alquanto  graziose,  scemando 
perciò  di  elevatezza  morale.  Non  hanno  ancora  la  spon- 
taneità che  la  nuova  scuola  saprà  ottenere,  e  hanno 
perduto  ciò  che  era  proprio  della  loro  natura:  la  forza 
rigida  quattrocentesca.  L'opera  quindi,  mentre  è  mira- 
bile per  lo  sforzo  di  adattabilità  del  vecchio  maestro, 
mentre  attrae  per  i  nuovi  effetti   di   luce,   perde   quel- 

*)  Venezia.  S.  Zaccaria.  Joannes  Bellinus  MCCCCCV. 
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l'unità  di  concetto  e  d'esecuzione  che  aveva  portato 
sì  alto  la  fama  del  nostro  maestro. 

Le  luci  di  tramonto,  che  avvivano  il  fondo  nel  qua- 
dro dipinto  per  S.  Francesco  della  Vigna  '),  del  1507, 
ne  sono  la  qualità  più  attraente.  Esso  infatti  è  stato  poi 
molto  ridipinto  ;  né  il  disegno  delle  figure  o  la  durezza 
del  paesaggio  sono  atti  a  riprodurre  la  dolcezza  di  una 
sacra  Conversazione  che  Giambellino  ha  cercato  ottenere. 

In  questo  periodo,  essendo  già  vecchio,  egli  lasciò 
molto  lavorare  gli  scolari  nelle  opere  proprie.  Ne  sono 
prova  la  Madonna  della  Galleria  di  Brera  2)  e  il  trittico 
dell'Accademia  di  Dusseldorf 3),  attribuiti  recentemente  4) 
al  pseudo-Basaiti,  e  che  invece  possono  ritenersi  ese- 
guiti sotto  la  direzione  immediata  del  maestro,  con  la 
collaborazione  principale  di  Rocco  Marconi,  a  giudicare 
almeno  dalla  Madonna  firmata  da  questo,  conservata 
nella  Galleria  di  Strassburg,  la  quale  ha  molti  riscontri 
con  la  Madonna  di  Brera. 

Forse  non  privo  della  collaborazione  di  discepoli, 
ma  eseguito  in  gran  parte  dallo  stesso  maestro,  è  il 
Battesimo  di  S.  Corona  a  Vicenza 5).  L' attenzione  si 
concentra  nel  Cristo  diritto,  in  cui  la  ricerca  di  nobiltà 
scema  la  forza  morale,  circondato  da  personaggi  curiosi 
e  divoti  a  un  tempo.  La  pace  dell'avvenimento  viene 
custodita  dai  molti  e  svariati  monti,  che  posseggono 
naturalezza  cinquecentesca. 

La  cima  di  quei  monti  si  vede  pure  a  sfondo  della  pala 

')  Venezia.  S.  Francesco  delia  Vigna.  Joannes  Bellinus 
MCCCCCVII. 

2)  Joannes  Bellinus  MDX. 

3)  Joannes  Bellinus   F. 

<*)  Jahrbuch  der  K.    Pr.   Ksts.,    1903,   p.    144. 

5)  Joannes  Bellinus.  La  testa  del  Cristo  non  è  dissimile  da 
quella  frammentaria  derivante  forse  da  un'  Ascensione  ora  nella 
Galleria  di  Venezia  (n.  87).  Una  replica  del  Battesimo,  forse 
eseguita  dal  maestro  stesso,  si  trova  nel  Museo  di  Vienna  (n.  4). 
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di  S.  Giovanni  Crisostomo  a  Venezia  '),  del  1513.  Su 
essi  si  aderge  la  nobile  figura  di  S.  Girolamo  leggente, 
sopra  un  colle  che  sporge  dietro  un  parapetto  al  se- 
condo piano.  Nel  primo,  sorgono  fortissimi,  con  potente 
risalto,  i  due  santi  Cristoforo  e  Agostino,  nei  quali  il 
pittore  ritrova  la  sua  forza  antica,  il  suo  valore  plastico, 
che  il  movimento  cinquecentesco  dei  corpi  non  menoma. 
È  senza  dubbio  la  maggiore  fra  le  ultime  opere  di 
Giambellino,  e  l'affermazione  della  sua  energia,  proprio 
nel  momento  in  cui  l' ideale  di  delicatezza  giorgionesca 
veniva  sospinto  verso  una  nuova  energia  da  Sebastiano 
del  Piombo,  Pordenone,  Tiziano. 

Ancora  posteriore,  perchè  pagatogli  dal  duca  di 
Ferrara  nel  1514,  è  il  Baccanale,  ora  nella  Collezione 
Northumberland  di  Alnwick,  che,  a  quanto  dicono  la 
tradizione  del  Vasari  e  i  caratteri  del  paesaggio  2),  fu 
compiuto  da  Tiziano.  Certo  la  calma  delle  figure  non 
si  addiceva  alla  foga  bacchica,  che  la  nuova  scuola 
seppe  così  sensualmente  esprimere. 


Innumerevoli  sono  le  opere  attribuite  a  torto  a 
Giambellino,  perchè  moltissimi  artisti  lo  imitarono  con 
precisione.  Dire  di  tutte  sarebbe  noioso  ed  anche  im- 
possibile ;  parlerò  di  due  soltanto,  le  quali  hanno  spe- 
ciale interesse  :  la  Resurrezione,  nel  Museo  di  Berlino, 
(n.  1177  a)  e  la  Pietà,  nel  Museo  di  Stuttgart. 

Occorre  studiare  oggettivamente  la  questione  della 
Resurrezione  per  veder  chiaro  tra  il  cozzare  di  tanti 
interessi  personali  che  hanno  acceso  la  polemica.  Il 
Ludwig  3)  ha  trovato  documenti  che  ci  dicono  :  La  cap- 

1)  MDXIII  Joannes  Bellinus.   P. 

2)  Cavalcasene  e  Crowe,  Tiziano,   Firenze,    1877,  p.   145. 

3)  Ludwig:  e  Bode.   Die  Altarbilder  der   Kirche   S.  Michele 
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pella  a  destra  dell'aitar  maggiore  in  S.  Michele  di  Mu- 
rano, costrutta  per  un  lascito  del  patrizio  Marco  Zorzi, 
nel  1479  era  finita  e  si  diceva  la  capello,  della  ressure- 
tione.  Egli  ne  arguisce  che  fosse  già  dipinta  per  essa 
quella  Ressurezione  posta  sull'altare  (il  quale  non  com- 
portava una  pala  vasta)  e  notata  dal  Sansovino  (1581) 
come  di  Giambellino,  poi  dal  Ridolfi  (1648)  descritta 
come  «  Christo  resuscitato  con  custodi  armati  al  sepol- 
cro in  picciole  figure,  posto  sotto  ad  un  monte  ;  e  di 
lontano  vedesi  un  paese  ripieno  di  monti,  d'  alberi  e 
d'animali,  e  le  Marie  in  cammino  ».  La  tradizione  che 
l'opera  fosse  di  Giambellino  cessa  poco  dopo  ;  il  Bo- 
schini  ne  dice  autore  Cima;  e  così  continua  a  credere 
fino  a  che  il  Moschini,  nel  1831,  dice  che  da  più  anni 
il  quadro  è  passato  in  mani  private,  e  più  non  se  ne 
conosce  la  sorte. 

La  scoperta  d'  un  quadro  corrispondente  alla  de- 
scrizione, nella  Coli.  Roncalli  di  Bergamo,  ha  dato  ar- 
dire al  Ludwig  di  attribuirlo  a  Giambellino  ;  ed  egli  è 
stato  seguito  dal  Cantalamessa  che,  indipendentemente, 
aveva  giudicato  l'opera  dello  stesso  maestro  '). 

I  documenti,  per  chiunque  sia  pratico  del  come 
debbano  servire  in  fatto  di  pittura  veneziana,  lasciano 
indeterminato  se  il  dipinto,  ora  nel  Museo  di  Berlino, 
sia  una  copia  fedele  del  quadro  di  San  Michele, 
eseguita  nella  bottega  o  da  uno  stretto  seguace  del 
maestro,  e  poi  naturalmente  creduta  sua,  quando  alla 
fine  del  Cinquecento,  mentre  l' individualità  di  Giam- 
bellino s'offuscava,  tutta  l'opera  del  Quattrocento  vene- 
ziano s'andava  raccogliendo  sotto  il  suo  nome. 

Senza  contare  i  difetti  particolari  d' esecuzione  e 
la  deficiente  colorazione  del  quadro  di  Berlino,  ci  basta 

di  Murano  und  das  Auferstehungsbild  des  Giovanni  Bellini  in 
Jahrbuch  der  K.    Pr.    Kunstsammlungen,    1903,   p.    131. 

')    Cantalamessa,  in  Gazzetta  di  Venezia,   1903.   N.   25. 
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notare  una  gamba  che  non  si  sa  dove  finisca  nel  sol- 
dato di  sinistra,  la  posa  goffa  e  la  pessima  struttura  del 
soldato  di  destra,  la  contorta  anatomia  del  Cristo,  per 
non  osare  di  attribuire  al  maestro  una  simile  miseria. 
Occorre  dunque  studiare  quale  delle  due  ipotesi,  con- 
tro l'autorità  dei  documenti,  sia  più  probabile. 

Il  Cavalcaselle  attribuì  il  quadro  al  Previtali  ;  il 
Morelli,  al  Basaiti  ;  A.  Venturi,  a  Bartolomeo  Veneto. 
Ora,  ad  ogni  modo,  la  polemica  ha  assodato  un  fatto, 
che  cioè  quasi  in  questa  forma  Giambellino  dipinse 
una  Resurrezione.  Ritenendo  dunque  essere  il  quadro 
di  Berlino  la  copia  più  fedele  fra  le  conservate  dell'ori- 
ginale Giambelliniano,  potremo  credere  che  esso  sia 
veramente  quello  proveniente  da  S.  Michele  di  Murano? 

Chi  guardi  in  generale  la  roccia  a  strati  e  ad  un 
tempo  il  vellutato  della  superficie  del  paesaggio,  deve 
andare  con  la  mente  a  un  periodo  che  ben  s'adatta 
al  '79,  tempo  in  cui  il  quadro  di  S.  Michele  in  Murano 
doveva  esser  finito,  circa  quando  Giambellino  dipingeva 
la  Trasfigurazione  di  Napoli  e  l' Incoronazione  di  Pe- 
saro. Ma  a  questo  carattere  ne  contrasta  un  altro  ad 
evidenza  :  la  sommarietà  della  tecnica. 

Quando  mai  i  precisi  quattrocentisti  del  settimo 
decennio  avrebbero  voluto  e  potuto  segnare  a  massa 
le  carni  del  soldato  seminudo  che  dorme,  e  tutti  i  ca- 
pelli, e  la  montagna  più  a  destra,  i  cui  lati  vorrebbero 
essere  roccia  e  diventano  ovatta?  Questo  contrasto 
può  derivare  da  un  praticone  di  tecnica,  quale  era  an- 
che un  principiante  del  Cinquecento,  rispetto  ad  un 
valente  maestro  del  Quattrocento,  che  copiasse  un  qua- 
dro più  antico  senza  intenderne  le  finezze,  e,  ripe- 
tendo i  segni  antiquati  nelle  vesti,  rendesse  bambagiosa 
la  ben  cruda  roccia.  Tutto  concorre  in  questa  idea.  La 
sottigliezza  del  colore,  necessaria  per  la  copia,  cerca 
imitare  le  sottili  velature  luminose  di  Giambellino.  Ma 
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è  chiarezza  senza  luminosità,  tentativo  senza  effetto. 
Infine  le  setole  nella  barba  del  nudo  dormiente,  la  cat- 
tiva stabilità  dei  due  soldati  con  l'elmo,  la  materiale 
esecuzione  delle  listelle  di  cuoio  sotto  la  corazza  del 
soldato  a  sinistra,  sono  più  che  sufficienti  a  dimostrare 
con  quanta  povertà  l' imitatore  copiasse.  Egli  si  indu- 
striava di  riuscir  fedele  :  il  dito  mignolo  si  piega,  la 
mano  del  nudo  dormiente  ha  le  vene  studiate,  mentre 
tutto  il  corpo  è  mal  costrutto  e  mal  colorato. 

Ammesso  che  si  tratti  di  copia,  chi  fu  il  copiatore? 
Non  so  vedere  tanti  caratteri  per  preferire  il  Previ- 
tali, il  Basaiti  o  Bartolomeo  Veneto.  L'uguaglianza  del 
fondo  con  un  disegno  dell'Ambrosiana  ')  potrà  aiutare 
a  determinare  la  personalità  del  copista;  ma  l'autore 
del  disegno  è  ancora  incerto. 

Per  ora  basti  sapere  che  l'opera  non  è  di  Giam- 
bellino.  La  prova  più  intima  per  noi  è  l'anima  dell'ar- 
tista, che  nelle  opere  autentiche  non  ha  mai  abbando- 
nato l'elevatezza  morale,  mirabile  a  Napoli  e  a  Pesaro, 
e  di  cui  nel  quadro  di  Berlino  non  appare  la  minima 
traccia.  La  supposizione  che  il  dipinto  fosse  lasciato 
agli  scolari  potrebbe  anche  sostenersi,  se  quella  som- 
marietà della  colorazione  non  rendesse  impossibile  la 
data  1479,  e  non  si  pensasse  che  solo  più  tardi  Giam- 
bellino  lasciò  alcune  commissioni  completamente  ai 
discepoli. 

L'  originale  del  maestro  ci  fu,  senza  dubbio,  e  che 
fosse  dipinto  per  S.  Michele  di  Murano  si  può  ritenere 
sulla  fede  del  Sansovino  e  del  Ridolfi. 

La  Pietà  di  Stuttgart  è  invece  un  gran  capolavoro, 
degnissimo  di  Giambellino  per  elevatezza  morale,  ma 
le  cui  forme  non  corrispondono  a  quelle  del  maestro, 
perchè  più  grandiose;  e  inoltre  la  Madonna  ha  già  uno 

')  Il  Ludwig  e  il  Bode  (op.  cit.)  citano  altri  fondi  simili  in 
quadri  di  Giambellino,  ma  è  una  somiglianza  molto  relativa. 
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spirito  cinquecentesco  che  nel  Bellini  non  si  ritrova  ; 
nel  S.  Giovanni,  e  un  po'  anche  nel  Cristo,  sono  ricordi 
di  Cima  da  Conegliano  ;  in  tutta  la  scena  è  una  ricerca 
di  una  forza  che  Giambellino  aveva  soltanto  in  giovi- 
nezza, quando  la  sua  tecnica  non  era  cinquecentesca 
come  in  questa  Pietà.  D'altra  parte  la  firma  «  Joannes 
Bellinus  »  non  è  stata  apposta  tardi  ;  quindi  si  deve 
supporre  che  uno  scolaro  abbia  eseguito  l'opera  fir- 
mando col  nome  del  maestro,  come  si  è  usato  più  volte. 
In  tal  caso,  al  principio  del  Cinquecento,  quale  disce- 
polo giovane,  di  grandissimo  ingegno  tendente  alla 
grandiosità,  aveva  per  giunta  ricordi  cimeschi?  La 
mente  non  può  se  non  rivolgersi  a  Sebastiano  del 
Piombo.  È  conosciuta  la  Pietà  di  casa  Layard,  firmata 
da  Sebastiano,  che  si  dichiara  discepolo  di  Giovanni 
Bellini  mentre  copia  un  quadro  di  Cima,  ed  è  noto  quale 
camaleontico  assimilatore  egli  si  mostri  dopo.  E  per 
ciò,  anche  trovando  pochi  punti  di  contatto  con  le  opere 
posteriori,  se  ne  può  osservare  con  quella  Layard  nel 
vecchione,  nel  Cristo,  nella  Madonna  e  nella  Maddalena, 
nel  modo  di  segnar  le  rughe,  di  fare  i  crani  un  po' 
con  la  fronte  bombata.  Pur  non  avendo  ancora  un  pro- 
prio stile,  Sebastiano  del  Piombo  afferma  nel  quadro  di 
Stuttgart  il  suo  formidabile  vigore,  la  sua  ricerca  im- 
paziente di  grandiosità. 

Una  serie  numerosa  di  pittori  venne  a  copiare  le 
opere  di  Giovanni  Bellini,  e  nelle  copie  ognuno  seppe 
sperimentare  ed  acuire  la  propria  originalità.  Sino  dai 
primi  tempi  del  maestro,  troviamo  lavori  direttamente 
ispirati  da  lui,  imitanti  le  sue  forme.  Via  via  che  il 
valore  di  lui  si  afferma,  le  copie,  le  repliche  con  va- 
rianti si  moltiplicano,  così  che  sarebbe  inutile  per  il 
nostro  lavoro,  ed  inoltre  fastidioso  seguirle  per  tutte 
le  gallerie  pubbliche  e  private  del  mondo,  ultimi  raggi 
affievoliti  e  indiretti,  ma  pur  sempre  luminosi  del  gran- 
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d'astro  veneziano.  Fra  esse  tuttavia  alcune  sono  impor- 
tanti perchè  relative  al  più  antico  periodo  di  Giambel- 
lino,  altre  per  finezza,  altre  ancora  perchè  determinanti 
speciali  individualità  nella  bottega  del  maestro.  Ad  esse 
converrà  porgere  attenzione. 

Il  primo  soggetto  che  il  genio  di  Giambellino  in- 
carnò fu  la  Pietà,  in  cui  trasfuse  la  nobiltà  idealistica 
dell'  anima,  e  spiegò  la  potenza  tecnica  del  verismo  man- 
tegnesco.  La  sua  creazione  dovette  contentare  tutti  i  sen- 
timenti :  i  tradizionalisti,  perchè  il  pittore  ritornava  alle 
composizioni  bizantine;  i  neofili,  perchè  mai  l'intensità 
del  dolore  era  stata  espressa  così  potentemente.  Infatti 
parecchi  de'  pittori  bizantineggianti,  de'  madonneri  che 
ancora  esistevano  a  ponte  di  Rialto,  copiano  più  volte 
la  scena  della  Pietà  da  Giambellino,  cercano  schema- 
tizzarla nelle  loro  forme  tradizionali,  togliendole  quanto 
di  più  umano  e  di  più  doloroso  essa  esprimeva. 

Tra  le  imitazioni  che  invece  hanno  speciale  impor- 
tanza di  bellezza,  una  si  trova  a  Bergamo  (Lochis,  n.  138) 
e  una  a  Dresda  (Galleria,  n.  52  a).  La  prima  è  notevole 
per  la  finezza  squisita  dell'esecuzione  ;  la  seconda,  per 
la  forza  del  colore  azzurrastro  di  effetto  tragicamente 
oscuro.  Una  più  tarda  e  grandiosa  è  la  Pietà  della  Gal- 
leria Vaticana,  che  per  molto  tempo  fu  attribuita  al 
Marescalco.  Abbiamo  veduto  quali  elementi  Monta- 
gneschi  preparino  l'arte  di  Marescalco  ;  invece  la  Pietà 
del  Vaticano  è  tutta  derivata  da  Giambellino  ;  la  co- 
struzione della  testa  ampia  di  Giuseppe  d'Arimatea 
corrisponde,  per  esempio,  molto  bene  col  S.  Paolo  nella 
Incoronazione  di  Pesaro.  Si  tratta  dunque  d'un  ignoto 
e  valente  discepolo  di  Giambellino  che  lo  imita  nel 
tempo  de'  lavori  di  Pesaro.  Un'altra  Pietà,  che,  come 
apparisce  dalla  firma  del  maestro,  fu  eseguita  nella  sua 
bottega,  è  quella  del  Palazzo  Dona  delle  Rose,  a  Ve- 
nezia ;  in  essa  trovasi  il  motivo  della  Vergine  sola,  che 
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sul  grembo  tiene  disteso  il  cadavere  di  Cristo:  motivo 
che  condurrà  al  capolavoro  di  Sebastiano  del  Piombo. 
Chi  sia  l'autore  non  è  possibile  stabilire.  Le  forme  sono 
ligie  al  Bellini,  nonostante  un  alito  cimesco  che  rende 
più  leggiera  e  amabile  la  scena. 

Se  le  Pietà  eseguite  dalla  scuola  di  Giambellino 
sono  molte,  le  Madonne  sono  ben  più  numerose.  Vera- 
mente notevole  è  la  così  detta  Madonna  dai  begli  occhi, 
nel  Palazzo  Ducale,  specie  per  il  Bambino,  la  cui  grazia 
si  esprime  negli  occhi  ingenui  sognatori  che  guardano 
in  alto.  E  se  si  conoscesse  soltanto  il  Bambino,  vera- 
mente si  potrebbe  credere  del  maestro  ;  ma  la  Vergine 
ha  la  testa  mal  formata,  mal  congiunta  al  collo,  e  gli 
occhi,  nemmeno  a  farlo  a  posta,  sono  veramente  brutti 
ed  escono  dalle  occhiaie.  Non  un  tocco  del  pennello  del 
maestro  su  questa  copia  infelice  da  un  disegno  o  da 
un'opera  di  Giambellino  eseguita  nella  sua  bottega, 
prima  della  fine  del  Quattrocento.  E  attorno  il  1470  deve 
essere  stata  dipinta  un'altra  Madonna,  conservata  nella 
coli.  Mond,  di  Londra,  molto  prossima  a  Giambellino,  ma 
deboluccia  e  senza  l'espressione  sua.  Più  tarda  infine 
e  di  vera  bellezza  è  la  Madonna  nella  Galleria  di  Fran- 
coforte s.  M.  (n.  35),  con  ai  lati  S.  Giovanni  e  S.  Eli- 
sabetta. Chi  senta  tutta  la  delicatezza  squisita  del  viso 
della  Vergine,  l'ombreggiatura  fine  degli  occhi,  la  forza 
del  tipo  di  Elisabetta,  la  bellezza  vivace  del  colore,  può 
rimanere  incerto  se  credere  una  volta  o  no  alla  firma 
del  maestro  ;  ma  osservando  meglio  la  mano  mal  dise- 
gnata del  Bambino,  il  vano  sforzo  di  quelle  d' Elisabetta 
per  interrompere  la  linea  delle  vesti  azzurre,  e  di  Gio- 
vanni per  riuscire  a  volgersi  verso  Gesù,  troverà 
puerilità  tecniche  di  un  novizio,  fine  ed  abile  certo, 
ma  che  non  può  vincere  tutte  le  difficoltà  e  cade  pro- 
prio nelle  minori. 

Un'altra  Madonna  importante  è  quella  del  Louvre 
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(n.  61).  Il  tipo  della  Vergine  è  tolto  da  Giambellino, 
ed  è  indurito  ;  i  panni  hanno  piani  larghi  e  massicci. 
L' interesse  del  quadro  è  costituito  dalla  forma  della 
testa  del  Bambino,  dalla  chiarità  luminosa  de'  colori 
nelle  vesti  e  nel  fondo,  la  quale  si  può  ricollegare  sol- 
tanto con  la  corrente  di  Piero  della  Francesca.  Eppure 
la  firma,  Joannes  Bellinus,  non  è  fatta  modernamente; 
l'opera  dunque  fu  eseguita  nella  bottega  di  Giambellino. 
Ecco  un  problema  di  soluzione  molto  difficile.  Per  ora 
l' ipotesi  più  probabile  è  che  ne  sia  autore  un  artista, 
educato  da  qualcuno  de'  tardi  seguaci  di  Piero  e  che 
ha  studiato  diligentemente  nella  bottega  di  Giambellino, 

Anche  alcuni  ritratti  mostrano  l'imitazione  dal 
maestro.  E  sono  appunto,  quello  di  un  Doge,  nella 
Galleria  di  Budapest  (n.  102)  con  bel  risalto,  ma  con 
linee  troppo  dure,  ora  assai  restaurato  ;  e  il  ritratto 
Correr  (Tribuna,  n.  16),  del  Doge  Giovanni  Mocenigo, 
troppo  debole  per  essere  di  Giambellino  stesso,  benché 
mostri  moltissime  affinità  con  lui. 

Si  aggiunga  una  predella,  pure  del  Museo  Correr 
(sala  XV,  n.  55),  rappresentante  il  Doge  Pietro  Orseolo, 
e  la  dogaressa  inginocchiati.  Le  piccole  dimensioni 
lasciano  in  dubbio  se  si  tratti  proprio  di  Giovanni  ;  ma 
la  delicatezza  infinita  dell'esecuzione  è  veramente  degna 
di  lui. 


Veniamo  ora  ai  discepoli,  le  cui  notizie  risalgono 
a  un  tempo  anteriore  al  1500. 

Francesco  Tacconi  da  Cremona  nel  1464  ')  fu  incari- 
cato d'un'Annunziazione  dalla  sua  città  natale,  e  nel  1489 
della  pittura  per  le  ante  del  secondo  organo  di  S.  Marco. 
Dello  stesso  anno  è  la    Madonna  di  Londra.    Nel  1499 

')  Ludwig.  Jahrbuch  der  K.   Pr.   Ksts. ,    1905.   Beiheft  p.   8. 
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egli  era  ancora  a  Venezia.  Non  sappiamo  affatto  qual 
maniera  usasse  prima  dell'  89.  La  Madonna  della  Na- 
tional Gallery  *)  è  un'  imitazione  della  Madonna  degli 
Scalzi  in  Venezia  :  la  sua  tecnica  è  fine,  granulosa,  come 
zuccherina  ;  il  disegno  è  un  po'  debole,  ma  riesce  a 
render  graziose  le  figure. 

Vincenzo  dalle  Destre  di  Treviso  pare  sia  venuto 
due  volte  in  Venezia,  nel  1495,  e  nel  1505  2).  Le  notizie 
di  lui  dopo  quest'  anno  sono  tutte  di  Venezia,  ove  nel 
1543  è  mentovato  come  già  morto.  Neil'  88  trovasi  a 
Verona  come  testimonio  e  nel '92  a  Treviso;  nel  1501, 
2  e  3  lavora  per  Treviso,  ove,  in  quest'  ultimo  anno, 
dipinge  la  pala  per  S.  Lorenzo,  che  ancora  si  conserva 
e  che  non  ha  forme  belliniane.  Vi  son  due  Circoncisioni 
firmate  da  lui,  al  Museo  Correr  3)  e  nella  Galleria  di 
Padova  4).  La  prima  firma,  scoperta  da  poco,  ce  lo  dice 
discepolo  di  Giambellino  e  toglie  di  mezzo  la  mala  idea 
che  la  Circoncisione  Correr  fosse  l'originale  delle  tante 
repliche  sparse  nel  mondo.  È  un'  opera  dozzinale,  dal 
segno  grossolanamente  tondeggiante,  duro,  come  se  fatto 
con  una  zappa,  ma  non  priva  di  forma  rude  nel  trasfor- 
mare il  tipo  Giambellinesco.  L'originale  del  maestro 
non  si  conosce  ;  la  grande  abbondanza  di  repliche  fatte 
dalla  scuola  lo  fan  supporre  esistito.  Crediamo  che 
per  le  numerose  richieste  di  simili  antipatiche  scene, 
Giambellino  abbia  fissato  la  composizione  e  dato  uno 
schizzo  copiato  sempre  dai  molti  discepoli  ;  ma  colui  che 
non  si  risolveva  a  fare  un'  opera  pagana  perchè  «  era 
homo  da  far  madone  »,  come  diceva  l'ambasciatore  dei 

1)  N.   286.   Op.   Francisi  Tachoni,    1489,   Octu. 

2)  Ludwig.  Jahrbuch  der  K.  Pr.  Ksts.,  1905,  Beiheft,  p.  37. 
Fu  confuso  per  molto  tempo  con  Vincenzo  Catena,  sino  a  che 
il  Ludwig  è  riuscito  a  distinguere  i  due. 

s)  Sala  II,  n.  57.  Vicentius  de  Tarvixio  disipulus  ioannis 
bellini. 

4)  Vincentius  de  Tarvixio  p. 
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Gonzaga,  il  fine  idealista  che  curava  col  fiato  le  sue  crea- 
zioni, probabilmente  non  si  rivolse  mai  a  eseguire  la 
scena  che  il  sanfedismo  del  tempo  desiderava.  Allo  zap- 
patore Vincenzo  da  Treviso  si  conveniva  dipingere  la 
Circoncisione.  E  infatti  la  dipinse  due  volte,  orgo- 
glioso di  apporre  la  firma.  Le  molte  Circoncisioni  della 
scuola  di  Giambeilino  si  dividono  in  due  gruppi,  a  se- 
conda che  il  momento  rappresentato  è  quando  Simeone 
opera,  o  l'altro  precedente,  quando  Simeone  adora  il 
Bambino  presentatogli. 

Cristoforo  Caselli,  detto  il  Temperello,  lasciò  a  Ve- 
nezia traccia  di  sé  come  testimonio,  insieme  con  Gentile 
Bellini,  al  testamento  della  moglie  del  Mansueti,  nel 
1489  ')  ;  come  aiuto  del  Bellini  stesso  nei  lavori  a  Pa- 
lazzo Ducale  nel  1492;  infine,  nel  quadro  conservato  nella 
Sagrestia  della  Salute  ;),  nel  1495.  Nonostante  la  lunga 
dimora  a  Venezia  egli  poco  apprese,  se  si  eccettua  il 
colore  splendido,  proprio  degno  di  Giambeilino.  Le  teste 
sono  schiacciate,  le  pieghe  son  tirate  irregolarmente 
senza  logica.  S' accorda  così  nella  sua  imperizia  con 
Rondinello  e  il  Catena  primitivo.  Ritornato  a  Parma, 
mantenne  le  forme  giambellinesche,  ma  trasformate  a 
seconda  degli  usi  e  delle  tradizioni  locali. 

Lattanzio  da  Rimini  lavorava  nel  1492  nel  Palazzo 
Ducale  insieme  con  Giovanni  Bellini  });  tra  il  1495  e  il 
1500  dipinse  uno  dei  quadri,  ora  perduto,  che  dovevano 
porsi  ai  lati  dell'Annunziazione  del  Cima,  nella  Cappella 
dei  Crociferi  ;  nel  1500,  per  il  contratto  circa  il  trittico 
di  S.  Martino  ancora  esistente  a  Piazza  Brembana  presso 
Bergamo,  prendeva  a  modello  il  contratto  del  Cima  con 
la  chiesa  di  S.  Giovanni  in  Bragora;  nel  1505  dipingeva 

T)  Ludwig,  op.  cit.,   p.   25. 

2)  Reca  la  scritta  :   MCCCCLXXXXV  Cristoforus  Parmen  se 
pinxit. 

3)  Ludwig,  op.  cit.,  p.   26. 
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per  Mezoldo  presso  Bergamo  una  pala  d'  altare  :),  con 
caratteri  prettamente  cimeschi  :  si  confronti  la  figura  del 
Battista  con  quella  di  Cima  della  Madonna  dell'  Orto. 
Le  relazioni  dunque  tra  Lattanzio  e  il  Cima  sono  molte- 
plici, sia  di  lavoro,  sia  di  contratti,  sia  stilistici.  Ebbene, 
appunto  a  Mezoldo  egli  si  firma  discepolo  di  Giovanni 
Bellini.  Si  ripete  qui  il  caso  di  Sebastiano  del  Piombo  ; 
e  i  due  casi  sembrano  spiegabili  soltanto  cosi  :  nel- 
T  officina  artistica  giambellinesca  alcuni  artefici  lavora- 
vano all'  unisono  con  correnti  collaterali,  come  quella  di 
Cima  da  Conegliano. 

Marco  Marziale  lavorava  anche  lui  nel  1492  insieme 
con  Giambellino  al  Palazzo  Ducale,  pagato  meno  di 
Temperello  e  Lattanzio,  forse  perchè  molto  giovane. 
Nel  1493  2)  era  membro  della  Scuola  grande  di  S.  Marco. 
La  prima  opera  nota  è  una  Circoncisione  a  Venezia, 
datata  1499 3).  Le  figure  sono  a  mezzo  busto  davanti 
un'  abside  marmorea  e  parecchie  di  esse  hanno  una 
forte  impronta  del  maestro;  si  vedano  ad  esempio,  le 
teste  di  S.  Giuseppe  e  di  Sant'  Anna  (?),  ove,  oltre  le 
forme,  è  ancora  qualche  rimasuglio  della  nobiltà  giam- 
bellinesca. Non  v'  è  più  dubbio  quindi  sulla  partecipa- 
zione del  Marziale  alla  scuola  belliniana.  Nessuno  degli 
influssi  posteriori  appare  qui.  Si  notano  invece  già  in 
quest'opera  alcune  caratteristiche  che  rimarranno  nell'ar- 

')  Reca  la  scritta:  Latantio  de  Arimino  d.  Jo.  B.MCCCCV 
(s'è  dimenticato,  come  si  vede,  un  C). 

2)  Ludwig-,   op.  cit.,  p.   34. 

3)  Conservatorio  delle  Penitenti  di  S.  Giobbe.  Reca  :  Pinxit 
Hoc  opus  Marcus  Marcialis  Venetus  Anno  MCCCCLXXXXVIIII. 
Il  dott.  G.  De  Nicola  gentilmente  mi  avverte  che  nel  Museo  di 
S.  Donato,  a  Zara,  trovasi  una  Madonna  con  due  santi  e  un 
donatore,  firmata  dal  Marziale,  che  vi  si  dice  scolaro  di  Gentile 
Bellini  e  invece  mostra  di  copiare  forme  giambellinesche.  La 
data  è  MCCCCLXXXX...  :  la  interruzione  impedisce  di  preci- 
sare 1'  anno  ;  ma  lascia  supporre  a  ogni  modo  si  tratti  del  primo 
quadro  conosciuto  di  Marziale. 
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tista,  e  in  primo  luogo  la  tendenza  decorativa  dell'uso 
di  splendidi  drappi.  Non  sempre  essi  riescono,  ma  è 
veramente  fastoso  quello  sul  parapetto  marmoreo  dietro 
il  quale  ha  luogo  la  scena;  e  in  altri  esiste  la  trama  di- 
segnatoria  atta  alle  varietà  delle  tinte,  sebbene  manchi 
la  sicura  forza  del  colore.  La  cura  tecnica  posta  in  ogni 
elemento  esteriore  apparisce  nel  marmo  stesso  del  para- 
petto, che  per  isfoggio  di  studio  veristico  mostra  una 
crepa  sinuosa  :  si  rinnova  così,  indipendentemente  senza 
dubbio,  il  motivo  che  fu  delizia  del  Crivelli.  Conti- 
nuando per  questa  via,  il  Marziale  nasconderà  la  sua 
povertà  di  modellatore  di  figure  sotto  una  grande  ab- 
bondanza di  ricche  vesti  e  di  colori  smaglianti.  Nel  1500 
lavora  già  per  Cremona  l'altra  grandiosa  Circoncisione 
che  ora  si  trova  alla  Nat.  Gallery  di  Londra  (n.  803), 
dove  i  suoi  pregi  di  coloritore  di  stoffe  hanno  già  piena 
manifestazione.  Dovè  trattenersi  lungo  tempo  lontano 
da  Venezia,  se  nel  1505,  per  la  sua  assenza,  viene  can- 
cellato dalla  Scuola  di  S.  Marco.  E  a  Cremona  egli 
sentì  fortemente  l'influsso  di  Boccaccino  e  del  Perugino, 
e  più  tardi  divenne  imitatore  delle  forme  di  Alberto 
Diirer.  Nonostante  i  modelli  dei  grandi  che  agirono  su 
lui,  rimase  povero  maestro  ;  il  suo  valore  consiste  in 
quel  che  forse  nessuno  gì' ispirò,  a  meno  che  non  sia 
stato  il  Carpaccio  :  la  vivacità  risplendente  dei  velluti 
e  delle  sete. 

Francesco  Bissòlo,  nel  1492,  aiutava  a  Palazzo  Ducale 
Giovanni  Bellini,  facendo  il  doratore.  E  però  doveva 
essere  allora  agl'inizi  della  sua  attività;  né  conosciamo 
opere  sue  precedenti  il  1500.  Forse  1'  assimilazione  del- 
l'arte del  maestro,  quando  essa  era  già  evoluta  e  cinque- 
centesca, contribuì  a  permettergli  di  rimanere  fino  al, 
1554  '),    anno   in   cui   morì,   il  più   fedele  e   pedissequo 

')  Ludwig,  op.  cit.,  p.  41. 
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continuatore.  I  pregi  del  Bissòlo  sono  molti;  le  sue  Ma- 
donne, talora  deliziose,  non  hanno  mai  elementi  estranei 
a  quelli  lasciati  dal  maestro. 

Niccolò  Rondinello  da  Ravenna  portò  a  Venezia  il 
bollente  sangue  romagnolo  nelle  faccende  famigliari, 
piuttosto  che  nelle  pittoriche,  per  cui  nel  1495  ')  ebbe 
un  processo  dal  tutore  di  una  ragazza  che  egli  aveva 
sposato  senza  annunzi  regolamentari.  Imitò  pedestre- 
mente  le  forme  belliniane  verso  la  fine  del  Quattrocento, 
togliendo  loro  la  grazia,  la  bellezza  coloristica,  specie 
il  rilievo  che  sparisce  nei  visi  schiacciati.  Una  interes- 
sante e  già  notata  coincidenza  nella  Galleria  Doria  di 
Roma,  è  in  due  Madonne  l'una  ripetuta  dall'altra,  ove 
Rondinello  pose  firme  differenti,  quella  del  maestro  e  la 
propria  :  Nicolaus  Rondinelo.  Ritornato  da  Venezia  nelle 
Romagne,  eseguì  molte  pale  d'altare  con  abilità  mate- 
riale, improntate  ai  modelli  veneziani. 

Non  è  ben  certo  quando  Filippo  Mazzola  sia  stato  a 
Venezia  :  sua  è  la  copia  della  Madonna  degli  Scalzi,  nella 
Galleria  di  Padova  (n.  411),  firmata.  Essa  lo  mostra 
appartenuto  alla  scuola  di  Giambellino,  direttamente  e 
non  per  mezzo  del  Tacconi,  come  antiche  testimonianze 
ammettevano  2).  Trovando  le  prime  notizie  su  lui  circa 
il  1490  e  'gì,  e  sapendo  che  egli  morì  nel  1505  in  età 
ancora  giovanile,  si  credette  non  avesse  nel  '90  più  di 
trent' anni.  V'è  da  osservare  che  qualche  suo  ritratto 
ricorda  forme  d'Antonello  da  Messina,  e  perciò  potreb- 
b'  essere,  che,  recatosi  in  Venezia  prima  di  quando  ora 
si  crede,  studiasse  da  lui  o  da  qualche  antonelliano,  e 
passasse  poi  alla  scuola  del  Bellini,  che  imitò  pedis- 
sequamente con  poverissime  concezioni. 


r)  Ludwig,  op.  cit.,  p.  6. 

2)  Riportate   dal    Ricci,    in   Napoli    nobilissima,    1898,  p.  5. 
Dallo  stesso  articolo  tolaro  le  notizie  biografiche. 
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Non  solo  i  giovani,  non  solo  i  forestieri,  s'aggre- 
gano alla  scuola  di  Giovanni  Bellini,  ma  anche  uomini 
già  maturi,  che  forse  usarono  in  giovinezza  forme  diverse. 
Della  loro  attività,  diretta  a  una  speciale  imitazione  dal 
maestro,  ci  hanno  lasciato  esempi  tardi  della  fine  del 
Quattrocento. 

Essi  sono  Jacopo  de'  Barbari  e  Pasqualino  veneziano. 
1500  —  ')  Jacopo  de'  Barbari  è  nominato  ad  Ausburg 
dall'  Imperatore  come  suo  miniatore  per  un  anno, 
con  sede  in  Norimberga,  e  ricompensa  annua  di 
100  franchi.  Nel  1504  riceve  il  pagamento  di  254 
fiorini. 

1503  —  È  pittore  nella  corte  dell'Elettore  di  Sassonia, 
occupato  a  Wittemberg,  Naumburg,  Lochau.  Paga- 
mento extra  di  200  fiorini  nel  1505.  Tali  ricompense 
erano  fortissime  per  quel  tempo,  e  solo  più  tardi  e 
di  rado  il  Diirer  le  ottenne. 

1504  —  Jacopo  si  trova  forse  a  Norimberga,  onorato 
assai  dai  cittadini. 

1505  —  È  a  Norimberga,  e  Maria  Anspach  gli  dà  70 
fiorini  per  un  viaggio  a  Weimar. 

1507  —  Dipinge  il  ritratto  al  duca  e  alla  duchessa  di 
Mecklemburg. 

1508  —  Si  trova  a  Francoforte  sull'Oder,  insieme  con 
Gioacchino  I  Brandeburgo. 

1508-10  —  Dipinge  con  Mabuse  nel  castello  Zuytborch 
per  Filippo  di  Borgogna  ;  Noviomagus  decanta  ara- 
bidue  quali  Zeusi  e  Apelle. 

1510  —  E  «  Valet  de  chambre  et  peintre  attaché  à  la 
princesse  »  Margherita  reggente  dei  Paesi  Bassi. 

')  Queste  notizie  sono  ricavate  dal  bel  lavoro  dello  Justi  : 
Jacopo  de'  Barberi  und  Albrecht  Dùrer  (Repertorium  fur  Kunstw., 
1898,  p.   346  e  seg.,  e  439  e  seg.). 
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151 1  —  Malato  e   vecchio,   Margherita  gli  assegna  una 
pensione  annuale  di    100    libbre;   più    tardi,    negli 
inventari  della  Duchessa,  si  rammentano  quadri  e 
rami  incisi  dall'  artista. 
1516  —  È  ricordato  morto. 

Neil'  assegnare   a  Jacopo   la  pensione,   Margherita 

dice  :    «  Considérant  sa  débilisation   et  vieillesse et 

afin  qu'  il  ait  désormais  mieux  de  quoy  vivre  et  soi 
entretenir  en  notre  service  le  demeurant  de  ses  anciens 
jours  »  ').  Questo  documento  non  permette  per  ora  di 
accettare  come  di  Jacopo  de'  Barbari  un  quadro  della 
Galleria  di  Napoli,  con  la  data  1495  e  l'attestazione  del- 
l' autore  di  essere  allora  ventenne  2).  S'è  cercato  recen- 
temente di  provare  che  il  quadro  si  trovasse  da  Urbino  3) 
e  che  in  origine  mancasse  delle  iscrizioni  oggi  esistenti. 
Quantunque  la  prova  cada  in  qualche  contradizione  di 
particolari,  è  bene  per  ora  trascurare  per  la  biografia 
F  elemento  offerto  dal  dipinto  di  Napoli. 

Con  ciò,  purtroppo,  rimaniamo  alla  produzione  del 
Barbari  esclusivamente  cinquecentesca. 

Le  opere  attribuite  a  Jacopo  de'  Barbari  si  possono 
distinguere  in  due  gruppi  di  valore  artistico  molto  dif- 
ferenti. Le  une  hanno  per  carattere  costante  una  grave 
debolezza  d'anima  più  ancora  che  d'  esecuzione  ;  sono 
figure  sdilinquite,  tortuose,  e  talora  graziose,  eleganti, 
raffinate,  come  a  Berlino,  talora  piagnucolosamente 
noiose  e  settentrionali,  come  ad  Amburgo  (Coli.  Weber). 
Del  Barbari  forte,  del  Barbari  alvisiano  del  ritratto  di 
Vienna  e  degli  affreschi  nel  monumento  Onigo  a  Tre- 
viso, niuna  traccia  4).  Sono  due  anime  :  l'una,  di  aristo- 

')  Thausing,   Dùrer.  Trad.  Gruyer,   1878,  p.   219. 

2)  Reca  la  scritta  :  Jaco.  Bar.  Vigennis,  P.  1495.  Cfr.  A.  Ven- 
turi, in  L'Arte,   1903,  p.  95. 

3)  Gronau,  in  Rassegna  d'Arte,    1905. 

4)  Infatti  oggi  molti    studiosi    attribuiscono    giustamente    le 
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cratico  decadente,  l'altra,  piena  di  vita  conquistatrice. 
È  possibile  che  un  artista  si  sia  sdoppiato  così  ?  Sol- 
tanto le  prime  opere  sono  certe  o  documentate  come 
sue  ;  e  inoltre  le  molte  incisioni  firmate  con  il  caduceo 
si  accordano  solo  con  esse.  E  necessario  tenere  a  mente 
come  nelle  incisioni  ben  più  che  nei  dipinti,  Jacopo 
senta  l' influsso  del  Diirer,  e  perciò  talora  ingrossa  i 
corpi,  con  ostentazioni  di  forza  in  contrasto  con  la  debo- 
lezza che,  nei  visi  e  anche  nelle  mosse,  permane. 

Questa  distinzione,  chiara  per  ogni  osservatore  senza 
pregiudizi,  trova  pieno  consenso  nelle  conclusioni  dello 
Justi,  sicure  e  precise,  circa  le  relazioni  tra  Jacopo  e  il 
Diirer.  Solo  dopo  il  1500  i  due  artisti  s'incontrarono  e 
influirono  1'  uno  sull'  altro.  Come  dimostra  ad  evidenza 
il  quadro  del  Museo  di  Berlino  (n.  26  a),  verso  il  1500 
il  Barbari  era  un  imitatore  di  Giambellino,  non  molto 
valoroso,  ma  aggraziato  assai,  delicato,  fine.  È  probabile 
che  non  abbia  sempre  dipinto  nella  maniera  di  Giam- 
bellino, perchè  ne  fu  quasi  coetaneo,  e  perchè,  per  man- 
canza d'una  forte  individualità,  facilmente  si  lasciava 
impressionare,  come  appunto  fece  col  Dùrer. 

L'attività  di  Jacopo  conosciuta  oltrepassa  dunque  il 
nostro  tema,  perchè  le  opere  che  restano  sono  del  pe- 
riodo tedesco,  già  cinquecentesche. 

I  quadri  suaccennati  del  periodo  tedesco  sono  :  ') 
il  Redentore  (1503)  e  le  due  Sante  della  Galleria  di 
Dresda  ;  il  Salvatore  di  Weimar  ;  la  Natura  morta  di 
Ausburgo  ;  il  quadro  della  coli.  Weber  ad  Amburgo  ; 
e  infine  due  Sante  della  coli.  Tucher  a  Vienna,  che 
aggiungerei  volentieri  alla  serie. 

Pasqualino  veneziano  nacque  prima  della  metà  del 
Quattrocento,  come  è  provato  dal  suo  matrimonio  con 

così  dette  opere  del  Barbari    alvisiano    a    Lorenzo    Lotto.    Cfr. 
Biscaro  in  L'Arte,    1898,  p.   156. 
')  Cfr.  Justi,  op.  cit.,  p.  452. 
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certa  Maddalena,  avvenuto  nel  1463  J).  Perciò  nel  1504, 
quando  morì  mentre  s'  accingeva  a  una  «  Presentazione 
della  Vergine  al  Tempio  »  per  la  Scuola  della  Carità, 
non  era  più  tanto  giovane  come  recentemente  s'  è  cre- 
duto 2).  La  sua  produzione  è  molto  tarda.  Le  opere 
firmate  son  tre  :  La  Madonna  del  Museo  Correr 3) 
(1496),  di  forme  poverissime,  credute  imitate  da  Cima  4), 
non  so  perchè  ;  il  pittore  mi  sembra  invece  si  dimostri 
seguace  povero  di  Giambellino,  con  un  metodo  d' imi- 
tazione non  molto  dissimile  da  quello  usato  dal  Catena, 
ma  peggiore.  Ne  trovo  una  riconferma  nei  quadri  più 
evoluti  e  migliori,  in  quello  cioè  della  collezione  Novak 
di  Praga 5),  con  forme  affatto  giambellinesche,  tanto 
evolute  anzi  da  dover  credere  sia  eseguito  nel  Cinque- 
cento. E  lo  stesso  si  dica  della  Madonna  nella  collez. 
Vieweg  di  Braunschweig  6),  anch'  essa  firmata,  di  cui 
una  replica  si  trova  nell'Augusteum  di  Oldeburgo  (n.77). 
È  questa  un  po'  migliore,  e  porta  la  firma  Joannes  Bel- 
linus.  Si  tratta  dunque  della  ripetizione  del  caso  Ron- 
dinelle nella  Galleria  Doria  :  lo  scolaro  di  Giambellino, 
nel  dipingere  due  volte  la  stessa  Madonna,  pone  una 
volta  la  firma  del  maestro,  un'altra  la  propria.  Per  tutte 
queste  ragioni  non  posso  accettare  le  attribuzioni  a 
Pasqualino  di  alcuni  quadri  di  forme  esclusivamente 
cimesche.  Egli  lavorò  per  quasi  tutta  la  seconda  metà 
del  secolo  XV,  ma  di  lui  ci  son  giunti  esempì  tardi,  e 
affatto  giambellineschi. 

*  * 
Come    s'  è   visto,  anche  prima  del  Cinquecento  la 

")  Biscaro,  L'Arte,   1898,  p.    148. 

2)  Ludwig,  op.  cit.,   p.  52. 

3)  Sala  XV,  n.  34.   Pasqualinus  venetus,    1496. 

4)  Ludwig,   op.  cit.,   e  Burckhardt,  op.  cit.,  p.   143. 

5)  P.   Pasqualinus  Venetus  G.   B.   F. 

6)  Reca  la  sigla  :   P.  V.  P.  Le  forme  corrispondono  col  qua- 
dro Novak. 
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scuola  di  Giambellino  era  formata  di  molti  elementi 
eterogenei.  Attratti  dalla  fama  del  maestro,  vengono  a 
lui  pittori  da  Cremona,  da  Parma,  da  Rimini,  da  Ra- 
venna. Come  avviene  di  solito,  attorno  un  grande  s'af- 
follano molti  artisti  di  second' ordine.  E  la  scuola  di 
Giovanni  Bellini  perde  il  carattere  di  officina  commer- 
ciale, solo  quando  in  seno  ad  essa  alcuni  geni  sorgono 
a  formare  il  Cinquecento. 

Nel  Quattrocento  gli  scolari  copiano  lasciando  alla 
personalità  propria  elementi  artistici  secondari  ;  quelli 
che  vengono  da  città  lontane,  escono  un  giorno  o 
1'  altro  da  Venezia,  per  portare  attenuate  le  grazie  del 
maestro  là  dove  grazie  non  si  conoscevano.  Alcuni, 
come  Marco  Marziale,  cercano  fuori  nuovi  modelli  da 
imitare,  quasi  per  sottrarsi  a  quelli  troppo  imponenti 
di  Giambellino.  La  ribellione  si  riduce  così  alla  fuga 
degli  spiriti  deboli.  Appena  sJ  entra  nel  Cinquecento, 
le  condizioni  cambiano,  la  libertà  cresce  ;  e  due  artisti, 
che  si  vantano  scolari  di  Giambellino,  dipingono  in 
forme  cimesche. 

Vincenzo  Catena  (prima  notizia  1500,  m.  1531)  sog- 
giace ancora  all'  imitazione  isterilita  in  fastidiosa  du- 
rezza, ma  sa  poi  creare  scene  con  spirito  giorgionesco. 

Rocco  Marconi  (prima  notizia  1504,  m.  1529)  invece 
si  afferma  abile  imitatore  del  maestro  nella  Madonna 
della  Galleria  di  Strassburg  '),  e,  dopo  aver  creato 
varie  opere  ritenute  di  mano  del  maestro,  si  libera,  si 
slancia  sotto  l' influsso  giorgionesco,  creando  la  famosa 
composizione  dell'  Adultera,  modello  a  innumerevoli 
repliche. 

Andrea  Cordelliaghi  Previtali  da  Bergamo  (prima 
opera  datata  a  Padova  15021,  che  tende  dapprima  a 
imitare  in  un  modo  tutto  provinciale   la  dolcezza  delle 

')  N.   221.   Rocus  de  Marchonibus. 
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carni  di  Giambellino,  passa  a  studiare  le  gradazioni 
coloristiche  giorgionesche. 

•Vittor  Belliniano  (prima  opera,  un  disegno  a  Chan- 
tilly, datato  1509;  m.  1529)  si  ferma  all' idea  della  com- 
posizione di  Gentile  Bellini. 

Antonio  da  Tisolo  (1512)  ')  lavoricchia  senza  indi- 
vidualità, con  forme  giambellinesche. 

Marco  Belli 2)  firma  una  povera  Circoncisione. 

Marco  di  Giovanni  Bellini  (1500-1510) 3)  cura  amorosa- 
mente le  rotondità  delle  testine,  la  delicatezza  delle  carni. 

Pietro  de'  Ingannati  (prima  notizia  1529),  se  si 
deve  giudicare  dallo  stile,  studiò  nelle  opere  di  Giam- 
bellino del  principio  sec.  XVI  ;  imbiancando  le  carni, 
attutisce  ogni  colore,  indebolisce  ogni  figura. 

Bartolomeo  Veneto  (primo  quadro  1502)  dalla  ripe- 
tizione di  certi  leziosi  atteggiamenti  da  madonnero  pe- 
dantesco, passa  a  creare  raffinati  e  lussuosi  ritratti  e 
grazie  femminili  piene  di  romantica  mestizia. 

Gli  scolari  dunque  di  Giambellino  nel  Cinquecento 
si  distinguono  in  due  classi  :  quelli  che,  contemporanei 
alla  riforma  giorgionesca,  la  seguirono  e  acquistarono 
valore  per  essa  :  Catena,  Marconi,  Previtali  ;  gli  altri 
che,  venuti  un  po''  dopo,  trovarono  la  riforma  compiuta 
e,  non  riuscendo  a  seguirla,  rimasero  ritardatari. 

Catena,  Marconi,  Previtali  sono  soltanto  umili  gre- 
gari della  riforma  che  ebbe   fulcro  in  Giorgione. 

Abbiamo  già  passato  così  i  limiti  del  nostro  lavoro. 
\J  origine  della  riforma  Giorginesca  è  molto  complessa, 
molto  oscura  per  ora,  perchè  Giorgione  è  un  mito  che 
non  è  nostro  compito  di  provare  a  schiarire. 

J)  L'unico  quadro  di  lui  conosciuto  si  trova  nella  Galleria 
Lichtenstein  di  Vienna. 

2)  Rovigo.  Galleria.  Opus  Marci  Belli  discipuli  Joannis 
Bellini. 

3)  Stuttgart.   Galleria,  n.  429.   «  marcho  ion.  b.  p.  » 
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Alla  fine  del  Quattrocento,  Giambellino  aveva  rag- 
giunto una  mirabile  sensibilità  di  gradazioni  colori- 
stiche, una  dolcezza  di  linea  ove  ogni  anteriore  con- 
cetto religioso  si  spegne  in  benefizio  dJ  un  umanismo 
nuovo,  di  gentilezza  squisita.  Giorgio  da  Castelfranco 
sorge  in  questo  momento,  e  con  V  ardore  del  genio  e 
della  giovinezza  comincia  là  dove  il  maestro  finiva. 
Egli  eleva  a  dogma  la  sensibilità  del  dolore,  si  fa 
maestro  d' un'  espressione  psichica  tutta  nuova,  che 
unisce  T  ideale  classico  della  bellezza,  come  scopo  a  sé 
stessa,  alla  astrazione  orientale  semiromantica.  E  la 
così  detta  «  Famiglia  »  di  Casa  Giovannelli  può  pren- 
dersi come  esempio  tipico  dell'  arte  sua.  L' ispirazione 
a  un  soggetto  classico  gli  offre  il  pretesto  per  con- 
durci in  un  delizioso  paesaggio,  sotto  un  cielo  tempe- 
stoso, accanto  una  bellissima  donna  sulle  carni  magni- 
fiche della  quale  è  un  drappo  bianchissimo,  timoroso 
di  ricoprirle.  É  un  bosco  di  fata,  e  la  fata  è  la  bellezza. 

Così  la  rivoluzione  è  compiuta,  e  mentre  Giambel- 
lino e  Cima  ne  imitano  le  risultanze  tecniche,  i  giovani 
coetanei  di  Giorgione  ne  assimilano  il  significato  più 
profondo  ;  e  sono  Tiziano,  Sebastiano  del  Piombo,  Por- 
denone, Dosso  e  molti  altri  minori.  Tutti  di  foga  crea- 
trice potentissima,  diffondono  lontano  con  rapidità  ful- 
minea il  nuovo  verbo  del  Cinquecento. 


FINE. 
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tegna  :  Madonna  della  Galleria  di  Venezia  (n.  591),  Madonna  della  coli. 
Crespi,  Cristo  in  piedi  della  National  Gallery,  Pietà  Correr.  Periodo 
mantegnesco  :  Madonne  Davis,  Frizzoni,  di  Berlino.  Pietà  di  Brera  e  del 
Palazzo  ducale.  Il  Cristo  nell'  Orto  di  Londra.  Relazioni  tra  Giambellino 
e  Mantegna.  La  determinazione  dell' individualità  :  Madonne  di  Brera 
(n.  216),  di  Verona  (11.  77).  Pietà  di  Rimini,  Mond,  di  Berlino.  Trasfigu- 
razione di  Napoli.  Incoronazione  di  Pesaro.  Impossibili  relazioni  con 
Antonello.  L'apogeo:  Madonna  della  Galleria  di  Venezia  (n.  594),  di 
S.  Giobbe,  di  S.  Maria  de'  Frari,  di  Murano,  di  Torino.  Imitazioni  di 
alcune  Madonne  di  questo  periodo.  Le  ultime  opere  quattrocentesche  : 
Madonne  della  Galleria  di  Venezia  (n.  613,  612  e  596),  delle  coli.  Morelli 
e  Mond,  degli  Alberelli.  Quadri  simbolici:  Le  Anime  del  Purgatorio,  le 
Virtù.  Periodo  cinquecentesco:  il  ritratto  Loredano,  i  disegni,  le  pale 
d'altare,  il  Baccanale.  Opere  a  torto  attribuite.  La  questione  della  Re- 
surrezione di  Berlino.  La  Pietà  di  Stuttgart.  Altre  imitazioni  :  le  Pietà,  le 
Madonne,  i  ritratti.  Discepoli  nel  Quattrocento  :  Tacconi,  Vincenzo  dalle 
Destre,  Teni  perei  Io,  Lattanzio,  Marziale,  Bissòlo,  Rondinello,  Filippo 
Mazzola.  Due  aggregati  :  Jacopo  de'  Barbari  e  Pasqualino  veneziano. 
Discepoli  nel  Cinquecento:  Catena,  Marconi,  Previtali,  Belliniano,  An- 
tonio da  Tisolo,  Marco  Belli,  Marco  di  Giovanni  Bellini,  Ingannati, 
Bartolomeo  Veneto.  La  vittoria  della  riforma  giorgionesca. 
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